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ADINA 1۷ SA LIVHIIN 


I ÎNCEPUTURILE RENAŞTERII ÎN ITALIA 


„N-avem, din păcate, decît cinci simțuri. O, de-am 
avea cincizeci sau cinci sute!“ 
Lorenzo Valla „Despre adevărata ۱ 


„Dar sub paşii gingasi, pajistea verde 
se făcu galbenă, roşie şi ۳ 
Poliziano (Dintr-un poem neterminat închi- 


nat unui turnir; „Stanze per la giostra.) 
"eg e 


a începutul secolului al XIV-lea, în Franţa, care deținuse odată rolul de frunte 

în Europa, pe tărîmul artei, au fost realizate relativ puține creații noi si insem- 

nate. A fost terminată construcția unor catedrale gotice, în cripta regală de la 
Saint-Denis au fost sculptate în piatră portrete ale regilor, în care, alături de expresia 
evlavioasă stereotipà a feței, apar începuturi timide ale unui mod veridic de reprezentare; 
pictorii au împodobit manuscrise prețioase cu ornamente delicate si miniaturi. În orașele 
din Tárile-de-Jos s-au construit în vremea aceea palate comunale al căror exterior sea- 
mana cu al bisericilor. Toate acestea nu au însemnat de fapt decît o încheiere strălucită a 
epocii gotice. 

În (Germania a continuat în acel timp însușirea limbajului artistic al maeștrilor din 
Ile-de-France; s-au înălțat și vaste biserici-sàli (Saalkirchen) de un gen nou si s-au creat 
pentru ele retable cu sculpturi în lemn, gratioase sì adesea de o minutiozitate exageratà. 
În Anglia au fost clădite catedrale gotice cu fațadele lor divizate vertical. În Spania, care 
se afla încă sub stăpînirea maurilor, tradițiile artistice ale Orientului islamic se împleteau 
ca $1 pina atunci cu acelea ale Apusului crestin.| Rusia, care în urma invaziei tătarilor 
era izolată de lumea civilizată, abia își aduna puterile pentru reînvierea facultăţilor ei crea- 
toare. La Bizanţ și în Balcani se puteau observa, e drept, începuturile unui avint artistic. 
Dar ele nu erau destul de puternice pentru a deschide o eră cu totul nouă în dezvoltarea 
artei. 

În afara Europei se petreceau în acei ani încă şi mai puține lucruri noi. În Orientul 
apropiat se clădeau în continuare moschei și mausolee corespunzătoare tradiţiilor stabilite 
de multă vreme. În India se înàltau temple la fel cum fuseseră clădite cu secole înainte ȘI 
cum aveau să mai fie ridicate vreme de alte cîteva secole. Veacul de aur al picturii chineze 
trecuse; sub dinastia Yuan arta trăia numai din vechile tradiții. În America și în celelalte 
continente arta încremenise pe cele mai vechi trepte de dezvoltare. Arătătorul de pe cadra- 


nul istoriei părea a se fi oprit aci pe vecie. 








Cea mai puternică înviorare a cunoscut-o în acea epocă viata artistică a Italiei. Multi 
maeştri italieni căutau cu rivna și fara preget o nouă forma de expresie artistică. Marele 
pictor florentin Giotto povestea pe atunci în culori istoria lui Cristos și a Mariei, încer- 
cárile și suferințele lor omenești. Chiar si astăzi încă descrierea lui ne emotioneazà, ca o 
relatare vie, orală. În comparație cu starea artei mondiale din vremurile acelea, gran- 
doarea artei lui Giotto iese deosebit de clar în evidenţă. 

holul de frunte al Italiei la răscrucea dintre secolul al XIII-lea si cel de-al XIV-lea 
a fost determinat de întreaga ei dezvoltare în cursul evului mediu. Puterea principilor și a 
nobililor nu era aci atit de consolidată ca în Germania și Franța ; încă din secolul al XII-lea 
orașele s-au putut măsura cu ei. În Italia moștenirea antică se afirma mai puternic decît in 
alte tari. Ea fusese transmisă pe diferite căi: prin maeştri bizantini, care veneau neince- 
tat în Italia creînd aci minunate mozaicuri, unice în Europa apuseană, ca si prin numeroa- 
sele monumente ale artei romane care în Italia înfruntaseră veacurile. Aceste monumente 
antice serveau maeștrilor italieni drept model, după ce terenul fusese pregătit în Italia 
pentru înţelegerea lor. De altminteri noua mișcare artistică nu a dus nicidecum la o simplă 
restauratie a vechilor forme artistice date uitării. De o asemenea concepție îngustă s-a facut 
vinovat numai împăratul Frederic al II-lea si curtea lui; de aceea si scoala din sudul Ita- 
liei, creată de el în secolul al XIII-lea, s-a dovedit putin fecundă. În evul mediu tîrziu, 
întreaga Italie era legată de restul Europei printr-o viaţă culturală unitară, legătură care 
s-a menținut si în cursul diferitelor etape ale dezvoltării ulterioare. 

La sfîrșitul secolului al XII-lea, a început să se afirme în Europa că omul se poate 
„apropia de Dumnezeu“ și fără mijlocirea bisericii si a clerului; această mișcare s-a întins 
și în Italia. Promotorul ei era, în Umbria, Francisc de Assisi, care chema oamenii să dis- 
pretuiasca bogăţiile, indemnindu-i la o viata de renunțare. I se zicea „săracul“ (il pove- 
rello). În imnurile sale el îl preamărea pe creator si toate făpturile lui, precum si soarele, 
luna, stelele și vîntul. El descria lumea cu mare pasiune, dar spre deosebire de misticii 
Nordului, mai ales de maestrul Eckhart, la el realitatea este totdeauna clar conturată 
și palpabilă. El spune pe nume oamenilor si animalelor cu care stă de vorbă, introduce 
uzul de a expune la Crăciun în biserici ieslele cu pruncul, pentru a face mai intuitive cu- 
vintele evangheliei. Înainte de a muri, el a recunoscut ca greşită dispretuirea trupului 
propovăduită de el, considerind, dimpotrivă, mortificarea cărnii drept un mare păcat. 
Acţiunea lui Francisc de Assisi a fost dezaprobată la început de biserică, dar influența 1 
era atît de mare, încît ea s-a văzut nevoită să-i ierte erezia și chiar să-l canonizeze. Prin 
exemplul personalității sale si prin învățătura sa, Sf. Francisc de Assisi inaugurează o noua 
concepţie asupra lumii care, desi se încadra în tradiţiile medievale, a constituit temeiul 
apariției unei arte noi. | 

În nașterea acestei noi culturi, Florența a jucat un rol deosebit. Cu o intensitate nein- 
tîlnită în altă parte, s-a dezvoltat aci un nou mod de viata. Baza succesului economic al 
orașului au constituit-o dezvoltarea comerțului si prelucrarea linii, care au creat ما‎ 


rentei o poziție proeminentă nu numai în Italia, ci si în întreaga Europă. In foarte scurt 
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timp, capitalul s-a concentrat în cîteva miini, s-a dezvoltat viata bancară, dar totodată a 
avut loc o diferențiere a păturilor sociale. Foarte curînd s-au produs frictiuni între marea 
și mica burghezie. Cronica orașului este plină de relatări despre luptele dintre partide și 
dintre clase, lupte care adesea au luat forme extrem de ascuțite. 

Încă de la sfîrşitul secolului al XIII-lea, izbinda administraţiei orășenești a fost 
consolidată la Florența prin legi severe împotriva nobilimii ; o serie de orașe italiene s-au 
putut elibera pentru mai multă vreme de amestecul principilor si al altor potentati în 
treburile lor lăuntrice. Aceasta le-a dat putinţa să întreacă, în privința dezvoltării lor 
sociale și spirituale, multe orașe din Europa de nord. În secolul al XIII-lea și în cel de-al 
XIV-lea, problema transformării societății a stat în centrul atenției generale, în aceste 
orașe italiene, ( Omul a început să devină conștient de răspunderile sale în viata si a căutat 
în creaţia artistică o posibilitate de exprimare a propriei sale personalități. ` 

În această luptă pátimasá a luat naștere la Florenţa un curent literar deosebit, asa- 
numitul „dolce stil nuovo“. Cel mai de seamă reprezentant al lui a fost Dante. În „Viaţa 
nouă“ el o glorifică pe aleasa inimii sale, tinára Beatrice, trecută timpuriu din viata. În 
poeziile sale, el vorbeşte despre ea cu venerație, ca despre o madonă, o slaveste și i se închină, 
Inclinatia cam neclară către frumos, care stăpînea pe atitia poeţi din secolul al XIII-lea, 
este îmbogățită la Dante de un sentiment al plenitudinii vieţii umane si de o pronunțată 
conştiinţă a personalității sale; el isi exprimă emoția într-o formă pregnantă, ceea ce con 
feră poeziei sale liniște senină și desavirsire. 

În descrierea unei călătorii imaginare în lumea cealaltă, operă poetică care a primit 
mai tîrziu numele de „Divina comedie“, limba lui Dante capătă accente viguroase și cura- 
joase. Este cel mai de seamă poem al întregii literaturi italiene. Cu imaginaţia lui înflă” 
cărată, poetul cuprinde atît lumea paminteasca cit si cea de dincolo, în care contemporanii 

săi mai credeau si de care erau pline toate doctrinele filozofice si concepţiile etice ale 
epocii sale. Încă de la început, poemul lui Dante a fost comparat cu o măreaţă cate- 
drală, armonioasă în construcția ei. Dar, spre deosebire de catedrale, opera aceasta a 
fost creată de un singur om, ea poartă pecetea personalităţii poetului, simtamintele sale 
de un adînc lirism sînt oarecum intretesute în ea; întreaga lume imaginară a acestui poem 
este privită cu ochii unui florentin, unui surghiunit din Florenţa, care nu și-a pierdut 
legăturile pamintesti si este miniat pe vràjmasii săi chiar si în flăcările iadului. În poemul 
lui Dante oamenii, îndeosebi figurile iadului, sînt conturati doar în linii sumare, si totuși 
sînt caractere depline, oameni al căror destin, ale căror însușiri personale, al căror exterior 
și ale căror convingeri alcătuiesc un tot unitar, oameni cum nu i-a cunoscut nici literatura 

antică. Printre ei se numără figura nobilului florentin Farinata degli Uberti: 
„La glasul ăsta fără ca să vreau, 

cînd el ieşi dintr-un sicriu, cu frică 

m-am strîns putin (mai mult) de domnul meu. 

Dar el: — Intoarce-te!-ncepu să-mi zică. — 

Ce faci? Nu vezi pe Farinata care 
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din briu in sus din groapă se ridică? 
Fixai deci ochii-n ochii-acestui mare. 
El sta semet cu capul si cu pieptul 
párind cá Iadu-ntru nimic il are“. 
(trad. G. Coșbuc) 

Păcătoșii si dreptii, prietenii și dușmanii lui Dante, inteleptii antichității si con- 
temporanii poetului apar în această auna fantastică de parcă ar fi dáltuiti în pia- 
trá. Cu această facultate de a contura limpede și plastic tot ce poate fi reprezentat, 
marele poet italian din secolul al XIV-lea anticipează asupra tealizdfiior ulterioare ale 
marilor pictori si sculptori italieni. 


Începuturile curentului nou în arta italiană se găsesc încă în stilul romanic, în varianta 
lui locală italiană. Placarea cu marmură albă, cenușie și neagră a fațadelor si pereților 
interiori la bisericile toscane din secolul al XI-lea pînă în cel de-al XIII-lea nu prea cores- 
pundea cu structura clădirilor. Dar folosirea formelor geometrice precise a constituit o 
bună școală pentru arhitecţii italieni. S-a format deprinderea de a gîndi în forme exacte, 
de a evita tot ce e confuz, nesesizabil și de a baza arhitectura pe contraste clare și pe rit- 
muri simple. Aici au fost create tipurile porticelor deschise si ale micilor curţi interioare 
înconjurate de arcade, care au intrat mai tîrziu în uzul general în Italia. Bineînţeles că Și 
unele motive gotice, intilnite în Italia centrală, au fost modificate potrivit tradiţiilor 
autohtone. De altfel, în Italia arhitectura nu a avut o însemnătate atît de mare ca în arta 
gotică a altor țări europene. În Italia noul a fost creat mai ales în arta plastică, întîi în 
sculptură, iar apoi în pictură, 

Innoitorii sculpturii italiene au fost Niccold Pisano, Giovanni Pisano si Arnolfo di 
Cambio (pe la 1220/25 — pina dupa 1278; pe la 1245/48 — pina probabil, dupa 1314; 
pe la 1232 sau 1250 — pînă la 1301/02). Lucrările lui Niccolò dau dovadă de o legatura 
neobișnuit de strinsá — pentru evul mediu — cu arta anticà. Madona lui din ,,Adoratia 
magilor“, de pe amvonul din Pisa (1260), tronează solemn si maiestuos ca o Junoná din 
antichitatea romana; batrinul său Simion seamănă cu un Bachus bărbos. Niccolò Pisano 
a folosit drept modele basoreliefuri de pe sarcofage din antichitatea tîrzie. Idealului său 


— — 


de calm și perfectiune îi corespunde și înclinația sa spre o modelare viguroasă a corpurilor 


care maeștrii de la Reims o imprimaseră statuilor lucrate de ei, i-a rămas destul de străină. 


i . si RO à ; . ‘ ۰ xy - 
= Lucrările fiului său Giovanni mărturisesc trezirea unui sentiment tragic al vieţii. Relie- 


furile sale de pe amvonul bisericii din Pistoia (1301), îndeosebi „Judecata de apoi“, pătrunse 
de o mișcare puternică și bogate în contraste de lumină, exprimă emoție și pasiune. Madona 
sa din Padova și „Alegoria bisericii“ aflată în domul din Pisajsint pline de forță morală. 
Cu toată flexiunea gotică a trupurilor, se poate recunoaște la Giovanni Pisano idealul ita- 
lian de frumusete viguroasa. Arnolfo di Cambio a stabilit un echilibru între aceste extreme. 
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I, 3. Simone Martini, Bunavestire, panou central al unei picturi de altar 
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I, 6 Lorenzo Ghiberti, 
Sacrificiul lui Abra- 
ham, detaliu al alto- 
reliefului 


|, 7 Lorenzo Ghiberti, 
Cap de tînăr, altore- 
lief de pe poarta a doua 
a Baptisteriului din 
Florenta 
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|. رد‎ Michelozzo di Bartolomeo, 


Curtea interioará a palatului Medici. 


sus: |, 10 Fra Angelico, Bunavestire, 
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jos: I, 11 Benedetto da Maiano, Por- 
ticul bisericii Sta. Maria delle Grazie 
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I, 14 Donatello, Capul lui Cristos, detaliu al crucificatului ۱ 
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I, 16 Andrea del Verrocchio, Monumentul lui Colleoni — 
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1, 19 Benedetto da Maiano si Simone Cronaca, Palazzo Strozzi 





at (Ca ۱7101 ierul) 


n 20 Antonello da Messina, Portret de bárl 





21 Domenico Ghirlandajo, Portret de bărbat, detaliu al frescei „Cristos chemind pe Petru si pe Andrei la apostolat“ 
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pagina din dreapta: 
Sus: 1, 24 Giovanni Bellini, Alegorie creștină 


jos: I, 25 Piero della Francesca, Ingeri, 
detaliu din „Botezul lui Cristos 


sus: I, 22 Andrea Mantegna, Crucificarea 


(panou al picturii de altar de la S. Zeno din 


Verona) 




















sus: I, 26 Sandro Botticelli, Nas- 
terea Venerii 
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|, 28 Giuliano da Sangallo, Biserica Sta. Maria delle Carceri 
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În figurile sculptate de el, caracterul retinut, dar plin de gratie al gesturilor se îmbi- 
nà cu o mişcare ritmică bine cumpánitá. El poseda un pronunțat simt al măsurii și prin 
aceasta se situează, de fapt, mai aproape de arta clasică decît arta somptuoasà a lui 
Niccolo Pisano. 

~ În pictură revirimentul a fost deosebit de pronunțat. Din secolul al XI-lea pînă în 
cel de-al XIII-lea, lucraseră in Italia multi maeştri bizantini. Influenţa lor s-a exercitat 
în chip deosebit de fecund asupra tablourilor de sfinți. Lucrările maeștrilor italieni ai asa- 
numitei „maniere bizantine“ (maniera greca) poartă in parte pecetea unor şcoli provin- 
ciale orientale, dar în parte și pe aceea a picturii din capitala bizantină. Chiar si în scenele 
din viata Sf. Francisc pot fi recunoscute tipuri iconografice bizantine. În lucrările maes- 
trilor italieni isi găsește însă expresia un sentiment mai naiv, mai direct; formele sînt 
simplificate, culorile mai aprinse. Ele nu sînt executate cu atîta virtuozitate ca acele bizan- 
tine, dar expresivitatea lor cam brută a constituit baza influenței acestui curent asupra 
dezvoltării ulterioare a artei. Maeștrii italieni din secolul al XIII-lea au făcut primii 
pași spre a se elibera de influența tipurilor bizantine, cu care apoi Giotto a rupt în chip 
mai radical. 

Maestrul florentin Cimabue (menţionat în 1272 și ultima oară în 1301/02) a fost un 
elev al acestor maestri greci si a preluat modul lor de exprimare în pictură. În „Răstig- 
nirea”, pictată pentru biserica Sf. Francisc de la Assisi (Florenţa, Uffizi), arta lui apare 
neobișnuit de pasionată. Uriasa lui madonă care stă printre îngeri, pe un tron de lemn 
de stejar aurit, pare mai paminteana decît figurile bizantine corespunzătoare. Pictorul 
roman Pietro Cavallini a fost și mai îndrăzneț în căutările sale; el a folosit ca modele 
numeroasele picturi murale paleocrestine din bisericile romane, precum și statui romane. 
A fost primul care a încercat, cu ajutorul luminii si al umbrelor, să obțină pe suprafețe plane 
impresia corporalitatii. Apostolii săi din fresca „Judecata de apoi“, din biserica Santa 
Cecilia in Trastevere (după 1291), seamănă cu statui care ar fi realizate prin mijloace pic- 
turale; frumuseţea lor produce însă o impresie cam rece, marmoreaná. Cu toate acestea, 
exemplul său l-a îndemnat pe Giotto să încerce a depăși tradițiile bizantine și gotice și 
a crea un stil nou de pictură. 

—— ES 
6 1 Giotto 266 sau 1276 — 1337) a fost foarte receptiv fata de cuceririle predecesorilor săi. 
Era un om vioi, activ, cu o fire veselă, calmă, un artist cu o enormă putere creatoare. 
De fapt Giotto a fost primul artist din Europa apuseană a cărui personalitate poate fi 
recunoscută limpede în întreaga lui ۰ 

Printre numeroasele sale opere, cele mai însemnate sînt frescele din capela Arena 
de la Padova (1305— 1307), o madonă (după 1315) si frescele de la Santa Croce din Florența 
(după 1317). 

Prin noutatea lucrărilor sale, Giotto poate fi considerat drept un reformator al artei ita- 
liene si, în același timp, drept cel mai de seamă reprezentant al ei. Noua concepție despre pic- 
tură elaborată de el se face simțită în toate operele sale. În frescele lui, el a pictat întîmplări 


din evanghelie si din viețile sfinților. Toate acestea însă, redate de altfel de pictori încă 
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înainte de el, au primit în interpretarea lui un înțeles nou, adînc uman. „Viaţa lui Cristos” 
din Padova este istoria unui om nobil, avînd sentimentul profund al demnităţii umane si 
o mare forță morală. Cu răbdarea unui stoic din antichitate și cu voința inflexibilà a omu- 
lui din epoca modernă, el își urmează calea vieţii, trece prin felurite încercări $i îndură 
suferințe trupesti și sufletesti / În arta lui Giotto idealurile de viaţă creștine, antice și 
moderne se contopesc. O puritate morală a oamenilor și a relațiilor dintre ei este proprie 
celor mai multe fresce ale lui Giotto. 

Dinspre pereţii împodobiti cu frescele lui Giotto pare a adia un suflu de liniște solemnă 
și demnitate. Privitorul poate „citi“ tot ce e înfățișat în ele, fără comentarii savante. 
Giotto nu s-a mărginit însă, ca maeştrii Greciei antice, la reprezentarea marilor fapte și tri- 
umfuri ale eroilor ]El arată viata în toată multiplicitatea formelor ei de manifestare, contra- 
dictia dintre laturile ei sumbre si cele luminoase. Acest lucru l-a dus la o concepție despre 
om atît de multilaterală, cum nu o cunoscuseră generațiile anterioare | Î1 vedem pe mihnitul 
Ioachim venind singuratic la păstori si, în imediata vecinătate, chipurile radioase 
ale cortegiului nuptial al Mariei si al lui Iosif, vedem rudele plingind lîngă trupul 
neînsufleţit al lui Cristos, iar alături pe oamenii care iau parte la veselul ospăț din 
Cana Galileii. 

Pe baza frescelor din viata Sf. Francisc pictate pe pereţii bisericii din Assisi $i atri- 


buite lui Giotto, unii au căutat să-l considere pe artist ca fiind legat de mișcarea franciscană. 


à În frescele padovane ale lui Giotto se simte însă mai degrabă aspirația spre puritate morală 


în spiritul paleocrestinismului, a cărui reînviere se încerca pe atunci, / 


Conceptiile despre viata ale lui Giotto nu puteau fi redate decît cu ajutorul unor noi 


p- mijloace de expresie; pictura era mai potrività pentru aceasta decît sculptura și relieful. 


AN "Giotto concepea fiecare scenă ca o unitate plastică, concepție care nu fusese proprie in 


v. vol. I aceeasi másurá nici maestrilor bizantini, nici celor gotici. În fiecare imagine există o 


VIII, 19 
XIII, 10 


strînsă legătură între figurile care participă la acțiune; grupurile se compun adesea din 
două parti, în care este reliefata cite o figura. În redarea gesturilor, a mișcării și a privirilor, 
iese în evidență puterea de observaţie deosebit de ascuţită a lui Giotto. După figura adusă 
de spate si umbletul încet al lui Ioachim se recunoaște lesne mihnirea lui; din privirea 
lui Cristos, care-l tinteste drept în ochi pe luda, se simte că a înțeles trădarea aces- 
tuia; din atitudinea Magdalenei, prosternatá in fata lui Cristos cel înviat, se poate citi 
bucuria și uimirea. De o deosebită complexitate psihologică este redarea durerii în „Jelui- 
rea lui Cristos“, cu ajutorul unor expresii care merg de la deznădejde pînă la sumbră melan- 
colic. Acest mod de a înfățișa fără rezerve stările sufletești prin gesturile oamenilor îl 
apropie pe Giotto de Dante. 

| Tot ce se întîmplă în picturile lui Giotto apare tangibil, se vede imediat că se petrece 
pe pămînt; tot ce e înfățișat de el poate fi perceput de oricine; toate procesele sufletești 
sînt întruchipate plastic în oameni. De aceea era deosebit de necesar a conferi trupului 
omenesc o plasticitate maximă și a reprezenta spațiul înconjurător în chip palpabil. Pri- 


mul rezultat a fost obţinut, în esență, de Giotto, prin modelarea în clarobscur. Fatá de 
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formele viguroase ale lui Giotto, frescele antice si miniaturile gotice îsi aratà imediat 
caracterul lor bidimensional si linear. Efectul spatial a fost obținut de Giotto printr-o dis- 
tribuire a figurilor în mai multe planuri, precum și prin redarea solului și indicarea sumară 
a unor clădiri în planul din fund al picturii. ) 

În fresca ,,Intilnirea Mariei cu Elisabeta“, pe chipurile sumar conturate se pot distinge 
totuși simtamintele adînci de care cele două femei sînt cuprinse: pe de o parte, emoția 
și bucuria bătrînei Elisabeta, care uitîndu-se în ochii Mariei pare a înțelege (chiar numai 
din privirea acesteia) vestea că va naște un fiu, pe de alta, bucuria reținută a Mariei, care 
nu cutează să-i dezvăluie totul. Acestui miscátor dialog al celor două femei îi este opusă 
liniştea slujitoarelor, martore ale acestui eveniment. Încadrînd grupul principal, ele îi 
subliniază prin aceasta însemnătatea. În privința redării emoțiilor omenești, s-ar putea 
găsi în arta gotică unele prototipuri ale lucrărilor lui Giotto; acolo însă simtamintul nu 
izvora atît de direct din cele înfățișate si nu este deci atît de convingător. Pentru a asi- 
gura claritatea spaţială a compoziției, Giotto evita extinderea în plan a scenei, asa cum o 
întîlnim mereu în arta antică. Potrivit conținutului de sentimente, cele două figuri — 
Maria şi Elisabeta — aproape că formează, în centrul picturii, o piramidă; figurile slu- 
jitoarelor şi porticul sînt dispuse oarecum în semicerc în jurul grupului principal și deli- 
mitează prin aceasta locul acţiunii. O astfel de compoziţie nu este nici riguros simetrică, 
nici ornamentală. Principiile ce stau la baza construcției ei pot fi însă înţelese dintr-o 
privire Giotto știa să creeze în frescele lui o armonie coloristică de verde-deschis, roz și 


galben pe fond azuriu. Culoarea este însă subordonată formei. Reforma lui Giotto a însem- 


e HÀ 


nat o renuntare la bogátia de culori sclipitoare $i de nuante a traditiei bizantine. 
Importanţa istorică a lui Giotto pentru Occident nu poate fi pretuità îndeajuns. 
Berenson il numea întemeietorul „picturii figurative" (figure-painting) moderne. Creația 
lui Giotto a imbrátisat oarecum toate problemele care aveau sá preocupe pe maestrii pic- 
turii italiene in cursul secolelor urmátoare. Imaginea lumii, sumar conturatá de Giotto, à 
fost dezvoltată mai tîrziu de urmașii lui în chip mai multilateral si mai complet; mij- 
loacele lor artistice deveniseră mai variate si mai desavirsite. Dar chiar si în comparație 
cu maeştrii din secolul al XV-lea si din cel de-al XVI-lea, Giotto nu pierde nimic din 
farmecul lui. Unele particularități ale artei sale, îndeosebi spontaneitatea naivă și puri- 
tatea sufletească, s-au pierdut o dată cu dezvoltarea ulterioară a moștenirii sale. Chiar 
si ciclurile sale mai tirzii de fresce din viata lui Ioan și a lui Francisc sînt, cu toată gran- 
doarea și maturitatea concepției lor, mai prejos de frescele padovane mai timpurii, sub 


raportul intensității sentimentului si al puterii de plasmuire. 


== Màretul avint al culturii citadine in Italia a luat sfîrsit pe la mijlocul secolului al 
XIV-lea. La Florenţa, e drept, mișcarea democratică a dus la o răscoală a sărăcimii ora- 
sului, dar învingători au ieşit orășenii bogaţi, supuși la rîndul lor influenței cavalerilor. 


Desi prin aceasta nu au fost distruse toate cuceririle noii culturi citadine, caracterul unitar si 
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e. col I, 
Pt; VI, 19 
st XII, 16 


PI; T, 


e. eol. I, 
PL. XIII, 19 


e. col. I, 


Pl. VI, 19 








închegat, care fusese una din trăsăturile principale ale culturii din epoca lui Dante si a lui 
Giotto, a fost zdruncinat. În artă, acest fapt și-a găsit expresia mai ales în redarea cu predi- 
lecție a simtirilor personale, a unor motive narative si, in parte, a unor alegorii savante. 
X => Trezirea sentimentului liric in artă este strîns legat dd Şcoala sieneză Din secolul al 
XIV-lea. Spre deosebire de Florența, la Siena, mișcarea democratică nu fusese în stare să 
infringa rezistența nobilimii; întreaga cultură a orașului rămăsese conservatoare. Cel mai 


de seamă reprezentant al școlii sieneze a fost Duccio (pe la 1255—1319), un contemporan 





al lui Giotto, care, însă, în atitudinea sa spirituală înclina spre arta tradițională. Ca și 


Giotto la Padova, el a reprezentat în diferitele panouri ale picturii sale de altar „Maria 


în slavă“ (așa-numita ,,Maesta“), istoria lui Cristos. În această suită, desfășurarea firească 


a steet nu se poate sesiza atît de ușor ca la Giotto, în schimb ea conține foarte multă 

simtire si redă cu multă gingășie sentimentele oamenilor, durerile, pasiunile și tinguirile 

lor. Nu degeaba Duccio a fost calificat mai tîrziu drept un „Sofocle creștin“. Compozițiile 

sale nu sînt atît de clar construite ca acelea ale lui Giotto, ele sînt însă foarte muzicale și 

1 au o ritmicitate lineară. Combinatiile delicate de culori joacă un rol mai mare în pictura 
lui Duccio decît în aceea a marelui său contemporan florentin, care atribuia numai un rol 
secundar armoniei coloristice. ۱ 

La un alt maestru sienez, Simone Martini (pe la 1283—1344), lirismul este deo-‏ ے 
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PI. I, 3 sebit de pronunţat. Doar trei decenii despart „Bunavestire“, pictată de el, de frescele din 
PI. 1, 2 Padova ale lui Giotto {Spre deosebire însă de calma desfășurare epică a acțiunii lui Giotto, 
Martini își concentrează atenția asupra redării simtámintelor intime ale personajelor sale, 3 
îndeosebi ale Maicii Domnului, care își înclină capul cu mulțumire și smerenie, fiind tot- 
odată cufundată într-o tristă reverie.) In comparație cu candoarea oamenilor lui Giotto 
si cu caracterele lor unitare, viata interioară a oamenilor infatisati de Martini este mai 
bogată și mai complicată. Chipul Mariei apare ca o siluetă plană. Mantia ei de un 
albastru-închis formează o pată bizară, parcă frîntà la mijloc, iar bordura aurie pare 
a se încolăci ca un șarpe; ancadramentul ogival al întregului tablou accentuează și mai 
mult efectul ornamental. Simone Martini a fost puternic influențat de stilul gotic) E de 
V. vol. ] ajuns însă a compara madona lui cu o miniatură din secolul al XIII-lea, pentru a con- 
Pl. XIII, 16 Stata că la baza picturii sale stă o concepţie a formei preluată de la Giotto | Nu întîmplator 
maestrul gingaselor madone și al mișcătoarei legende a Sf. Martin a fost totodată creatorul 
primului portret ecvestru al unui condotier italian (Siena, Palazzo Publico). 
سب‎ Pătrunderea lirismului în pictura secolului al XIV-lea nu s-a mărginit la Siena. Ea 
SE s-a Întins sitasupra Florentei Xcu toate că elevii si adepţii lui Giotto nu s-au depărtat de 
۱ tradiția acestuia. Sentimentul liric deosebit de intens îl leagă pe Simone Martini de cei 
mai mare poet italian, după Dante, de Petrarca} pe care Martini il pretuia foarte mult. 
Petrarca a fost unul din cei dintîi care a încercat simtàmîntul insingurárii omului, dindu-i 
expresie în poezia sa. Acest simtámint a devenit pentru el și pentru multi poeti de ma) 
tîrziu un izvor de inspirație. Dar chiar și atunci cînd o cîntă pe iubita sa Laura, deplin- 


gînd pierderea ei, el nu poate uita viata în toată frumuseţea și diversitatea ei: 
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„Nici ale stelelor fugare chipuri, 
Nici pinzele umflate-n largul mării, 
Nici codrii cu sălbatice fiare, 
Nici cavalerii înzàuati pe cîmpuri, 
Nici oaspeți povestind de tari străine, 
Nici ritmuri drăgăstoase-a frumuseții, 
Nici al femeilor blind glas de cîntec 
În umbră de grădini și murmur de fîntîni, 
Nimic nu imi mai mișcă inima" 
(trad. L. Sebastian) 

Prin această renunțare la tot ce-l înconjură transpare, oarecum împotriva voinței 
poetului, legătura sa intimă cu lucrurile pámintesti. Sub acest unghi de vedere a început 
să se dezvolte atit în poezie cât si în artă principiul liric ca mijloc de depășire a atitudinii 
naive fata de lume, ca expresie a stràduintei oamenilor de a stăpîni această lume și de a 
se ridica deasupra ei. În această privință Petrarca trebuie considerat drept cel dintii repre- 
zentant al unei epoci noi. 
== În arta secolului al XIV-lea, curentul liric a fost foarte puternic: chiar și Boccaccio a 
plătit tribut acestui lirism în romanul „Fiammetta“, compus din confesiuni ale eroinei 
sale. Cea mai de seamă creaţie a prozei italiene din acea epocă, cel mai mare eveniment 
în întreaga artă italiană din a doua jumătate a secolului al XIV-lea este însă culegerea sa 
de nuvele „Decameronul“. Imaginea cavalerilor si doamnelor care se distrează fără griji 
serveşte doar drept cadru unci povestiri amuzante, in care glasul povestitorului nu se aude; 
lucrurile, intimplárile, oamenii și țările vorbesc de la sine prin bogăţia culorilor lor. Bocca- 
ونی‎ nu cade niciodată in prozaismul sec al lui Sacchetti sau în tonul moralizator al culegerii 
Novellino. Prin fata lui Boccaccio întreaga viata se perindă ca un spectacol distractiv şi 
pestrit: dragostea sublimă alterneazá cu voluptatea, întîmplări comice cu imagini tragice 
ale morții; totdeauna el privește lumea cu ochii unui adevărat artist. 

Nu a existat în secolul al XIV-lea nici un pictor care să-l egaleze în însemnătate pe 
Boccaccio, darf tendința către narațiunea amănunțită își găsește o expresie indirectă și 
în pictura secolului al XIV-lea. Ambrogio Lorenzetti a înfățișat în frescele sale „Urmările 
guvernării bune si ale celei rele“ (Siena, 1337— 1339) o mare panoramă a unui oraș italian; , 
el arată cimpiile si dealurile ce-l înconjură, împărțite în parcele minuscule, străzile si 
piețele publice ale orașului, pline de oameni și de fete vesele care dantuiesc. 


| ,Privelistea unui oras pe țărmul mării“ de Lorenzetti, unul dintre primele peisaje de pj. 


sine stătătoare în pictura europeană, este desenat cu o naivitate fermecătoare, dar și 
cu precizia unui plan urbanistic. Însă graţia turnurilor și clădirilor ce se înalță în manieră 
gotică, dar mai ales senzația de vid trădează la maestrul sienez un subtil temperament liric. | 
Un alt maestru italian a înfățișat in „Triumful morții“ (Campo santo din Pisa, pela 
1360) scene din viața călugărilor și a cavalerilor. Deosebit de expresiv este tabloul reprezen, 


tind o cavalcadà voioasa și elegantă, care intilneste din întîmplare trei cosciuge deschise, 


13 











cu cadavre în descompunere. Execuţia picturală a frescei este destul de dură şi grosolană 
‘ar nota moralizatoare cam prea insistentă. Nouă în această pictură este încercarea de a 
fixa cu mijloacele de exprimare ale picturii monumentale scene luate din viața reală. 


Arta italiană din secolul al XIII-lea şi al XIV-lea trebuie considerată ca un preludiu 


al artei Renaşterii. Această perioadă este denumită /Prerenastere | Temeliile solide ale 


Renasterii s-au inchegat la inceputul secolului al XV-lea, la Florența. E adevărat că nici 
acest oras, cel mai înaintat dintre toate cîte număra Italia, nu a putut realiza toate idea- 
lurile democratice sub steagul cărora pășise în arena istoriei. Puterea absolută era deținută 
în oras de bogata familie Medici, neam de negustori. Cosimo Medici, care purta numele de 
„Părinte al patriei“, era în realitate stápinul Florenței. Sub dominația familiei Medici au 
fost create condiţiile dezvoltării marelui capital; acumularea primitivă care a stat la 
baza capitalismului modern a avut loc într-un ritm foarte rapid. În cursul primelor decenii 
ale secolului al XV-lea, Florenţa a ocupat un loc de frunte printre celelalte orașe. Nu 
existau aici nici principi, nici curte, nici nobilime ereditară. În cultură și în artă, care în 
secolul al XV-lea s-au consolidat si au cîştigat extraordinar de repede însemnătate la 

Florența, bazele democratice au jucat un rol deosebit de mare. Posteritatea a dat acestei 
epoci numele de Renaștere (Rinascimento), intelegindu-se prin aceasta că arta Italiei ar 
fi trezit din nou la viata arta uitată a antichităţii. Această artă avea însă desigur o insem- 
nătate mult mai cuprinzătoare. 

x In vremea aceea atenția era concentrată asupra omului. ) Nu intimplátor cuvintul 
„umaniști“, adoptat mai tîrziu pentru reprezentanții acestei epoci, împotriva intelesului 
initial mai îngust al acestui termen, isi are originea în cuvintul latin humanus (omenesc). 

În atitudinea lor fata de om, umanistii aveau multe puncte comune cu cei antici. Ei nu 
negau însă experiența dobindita de omenire în dezvoltarea multisecularà a culturii 
mondiale. În democratiile italiene nu puteau exista relaţii sociale atit de simple ca în 
antica polis/ Concepţia ideală despre om era mai contradictorie la primii umaniști. Pe 
lîngă aceasta între umanisti nu exista o identitate deplină de vederi. În secolul al XIV-lea, 
luptătorul pentru domnia poporului, Cola di Rienzo, se entuziasma pentru idealurile cetă- 
tenesti ale Romei antice. Petrarca se simțea atras de ideea perfectibilitátii proprii a indi- 
vidului. La unii umaniști s-a născut ideea omului prometeic, a omului care, prin cunoașterea 
naturii, ajunge la desavirsire. [Un rol însemnat l-a jucat orientarea epicureaná, care îndemna 
pe oameni sá guste bucuriile vieţii. Alții, dimpotrivă, susțineau morala austeră a stoicilor. 
Pico della Mirandola proslăvea pe om ca imagine a divinității si îl desemna drept făuritor 
al propriei sale fericiri (fortunae suae faber). 

— Toti umanistii erau insufletiti de conștiința marilor puteri creatoare care zac in om, 
de bucuria trezită de libertatea pe care noua epocă o deschidea înaintea omenirii. De 
altfel, declarațiile lor lasă să se vadă mai degrabă aspirația lor către o fericire pașnică 
decit credința fermă în posibilitatea de a o dobindi efectiv. „Suprema fericire —spune 
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Alberti — constă în a trăi fără a te preocupa de ceea ce e trecător în destinul omenes 





în a te pune la adăpost prin fugă de mulțimea zgomotoasă si agitată, pãstrîndu-ti 


eg de slăbiciunile Seen în a sta de vorbă în scot cu natura, Q a du 


ritorul atîtor splendori." Oricit de utopic a fost acest vis, el: a constituit ateu 





criteriul de apreciere a vieţii, determinînd comportarea lor. 

Umaniștii nu-și pierdeau nicidecum cumpătul dacă idealurile lor nu corespundeau 
asprei realități. De aceea, alături de idealul gînditorilor umaniști și adesea împotriva lui, 
s-a născut în acea vreme idealul multilateral al omului dornic de acțiune, voluntar și 


însetat de putere, care știe să-și pună în valoare personalitatea, infruntind toate piedicile, 























Despre acești oameni, Engels a spus că „erau mai mult sau mai putin contaminati de spiritul 
de aventură atit de caracteristic epocii lor“. Erau avizi de cunoaștere, atrași de necunoscut; 
aveau un pronunțat simt al frumosului și, asemenea cavalerilor medievali, nu se temeau 
să recurgă la forţă, dar, dezbarati de prejudecata onoarei, evitau turnirele si duelurile, 
preferînd să-și străpungă de dupa.colt vrăjmașul cu o lovitură precisă de pumnal. Spre a 
folosi cuvintele lui Taine, o emoție pasională era la ei urmată nemijlocit de faptă. 

Într-o nuvelă italiană a lui Ser Giovanni Fiorentino, datînd din secolul al XIV-lea, 
curajul omului din acea vreme, chiar si in fata morţii, este expresiv descris în puține 
cuvinte: „Santolino spuse: «Ormanno, trebuie sá mori. E un lucru hotărît.» Ormanno 
isipierdu aproape cunoștința $i murmura: «Nu este oare nici un mijloc ca să rămîn în viata? » 
Santolino răspunse: «Nu, căci astfel s-a hotărît». Atunci, Ormanno căzu în genunchi la. 
picioarele lui Santolino, aplecîndu-si capul şi acoperindu-si ochii cu mîinile ca să nu-și 
vadă moartea. Atunci Santolino scoase spada şi-l ucise pe loc." 

Multi oameni instruiți din epoca aceea s-au arătat indiferenți fata de religie. Dar 
această atitudine nu însemna că erau liber-cugetátori, atei, ca mai tirziu enciclopedistii + 
din secolul al XVIII-lea, cu toate că populația pioasă din nord îi socotea pe italieni drept 
atei. Umanistii respectau riturile religioase, artiștii (chiar și un spirit independent ca 
Leonardo) pictau tablouri cu tematică precumpănitor religioasă şi evitau cu toţii ciocniri 
deschise cu biserica. Ei considerau personajele din legendele religioase ca o expresie a 
experienței de viață acumulate de oameni în cursul veacurilor. Státeau atît de ferm cu 
picioarele pe pămînt, încît nu s-au dat în lături să toarne în vechile forme ale mitului 
creștin un nou conținut lumesc. De aceea și arta lor a rămas accesibilă tuturor, 

Filozofia nu era preocuparea principală a umanistilor. Științele exacte și științele 
naturii — matematica, geografia — cunoscuseră deja o însemnată dezvoltare, dar nu trecu- 
seră dincolo de un cerc restrîns de savanți. Influenţa lor asupra vieţii era limitată, iar cu artele 
ele începeau de abia să intre în contact, Nicola Cusanus a formulat în secolul al XV-lea o 
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teză, care a devenit fundamentală pentru știința modernă: orice cunoaștere, susține el, 


înseamnă o > dimensiune. Dacă în evul mediu oamenii socoteau că la baza lumii stă o ordine 
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lativitatea fixării oricăror puncte de reper. Învățăturii despre crearea lumii de 
nezeu i s-a substituit ideea despre egalitatea dintre lume și Dumnezeu. Chiar 
secolul al XV-lea nu s-a ajuns la crearea unui sistem filozofic închegat, concepția 
me a oamenilor din acest secol a pregătit terenul pentru filozofia epocii moderne. 
nsemnătate deosebită a dobindit in această perioadă studiul istoriei. Umaniștii 
primul rînd istorici eruditi, filologi și bibliofili, oameni deprinși să scotoceasca 
| i arhive, sá cerceteze manuscrise. Ín multe privinte ei cálcau pe urmele istori- 
cilor romani, deosebindu-se însă de aceștia printr-o atitudine critică fata de trecut. Din 
această pricină tocmai umaniștii au fost aceia care au descoperit falsuri ca „Decretele 
lui Isidor“, a căror autenticitate nu fusese pusă la îndoială în evul mediu. Datorită gîndirii 
lor istorice dezvoltate, umanistii au fost primii care au remarcat frumusețea ruinelor romane 
și care au început să facă săpături și să alcătuiască colecții de antichități și biblioteci de 
manuscrise. Umaniștii au înfățișat omenirii calea străbătută de ea în cursul unei dezvol- 
tări multiseculare. 
= | Dintre toate domeniile culturii, arta a ocupat în Italia locul de frunte. Ea era expresia 





naturală a spiritului creator al oamenilor din acea epocă; arta însemna pentru ei mai mult 
decît religia, filozofia, istoria si etica. Majoritatea umanistilor au fost legați într-un fel 
sau altul de artă. Cu greu ai fi găsit în secolul al XV-lea pe cineva care să fie indiferent 
față de artă. Principii, negustorii, meseriașii, clericii și călugării erau adesea cunoscători 
în ale artei și dădeau în permanență comenzi artiștilor. Comitentii stabileau uneori tema 
picturilor, iar artiștii le executau portretele, plasindu-le în mijlocul unor scene legendare. 
Ideile, sensul uman, moral si artistic al operelor de artă corespundeau însă concepțiilor 
pe care creatorii lor le aveau de comunicat omenirii. 

= Nu se poate afirma că sentimentul religios nu a jucat nici un rol în arta Renașterii 
timpurii. Pentru oamenii Renașterii arta a însemnat însă ceea ce religia însemnase pentru 
oamenii evului mediu și ceea ce știința și tehnica au devenit pentru oamenii din epoca 
modernă. Nu întîmplător umanistul Pontanus susținea că omul ideal trebuie să fie artist. 
Mai tîrziu s-a afirmat că artistul se apropie cel mai mult de omul ideal, 0 universale, 
omul cu aptitudinile dezvoltate în toate direcțiile. Printre toate ramurile artei, arta 
plastică și arhitectura ocupau primul loc. Așa se explică faptul că și astăzi încă orice om 
cult cunoaște numele marilor pictori din secolul al XV-lea (acelea ale poeților, nuvelistilor 
și compozitorilor din acea epocă nu sînt nici pe departe atît de cunoscute). 


ve 


Istoria artei din secolul al XV-lea începe cu un eveniment remarcabil din viața artis- 
tică a Florenței. În strădaniile lor de a impodobi orașul si clădirile municipale, floren- 
tinii au publicat in 1401/2 un concurs pentru decorarea porții de bronz a Baptisteriului din 
Florenţa. Fiecare concurent trebuia să-și dovedească talentul personal prin interpretarea 
temei tradiționale: „Sacrificiul lui Abraham“. Reliefurile lui Ghiberti și ale lui Brunelleschi 
d Ce (Florenţa, Bargello) aparțin unei noi orientări în artă. Artiştii au introdus în tema reli- 
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gioasă motive de gen, dînd dovadă în lucrările lor de un ascuţit simt de observaţie și ae 
un viu interes pentru arta antică. Relieful lui Brunelleschi este caracterizat printr-o mișcare 
pátimase, întreaga compoziție fiind construită pe diagonale. În schimb, lucrarea de tine- 
rete a lui Ghiberti posedă o forță plastică mai autentică, de aceea ea a fost cu drept cuvint 
preferată de juriu. Figura ușor înclinată a lui Abraham mai are ceva din graţia goticului 
tîrziu, spre deosebire de Isaac, care, de la Laocoon încoace, reprezintă prima întruchipare a 
nuditatii ca expresie a frumuseţii curate și firești a omului, Corpul lui este energic modelat. 
El, nu patriarhul supus voinţei lui Dumnezeu, devine erou, stapinul destinului său. 
Concursul fusese o demonstraţie a tinerelor forte artistice ale Florenței. Din cercul 
participanţilor la concurs s-a remarcat la începutul secolului al XV-lea un grup întreg de 
artiști deosebit de indrazneti, care au fost sprijiniți de Cosimo Medici și s-au asociat într-o 
uniune de prietenie și colaborare. Prin forțele lor conjugate arta florentiná a ajuns sá ocupe 
primul loc printre toate școlile italiene. Numele acestor maeștri de seamă — „părinții 


_ Renaşterii” — sînt Masaccio, Donatello și Brunelleschi. 





(4 Pe vremea lui Masaccio 1401 pina pe la 1428) au existat în Italia multi alti pictori 
înzestrati. Profesorul lui a fost probabil Masolino, un artist ale càrui opere sînt pline de 
gratie si eleganță. Dar pe Masaccio l-au atras nu atît învățăturile înaintaşilor imediati 
cit moştenirea lăsată de cei mai vechi. El a reînviat tradiția dată uitării a lui Giotto, 
mai bine zis, a dezvoltat și îmbogățit moștenirea acestuia, fără a se mărgini la imitarea 
maestrului, așa cum au făcut atiti adepţi ai marelui precursor. 

— Masaccio avea cam douăzeci și cinci de ani cînd a început să picteze frescele din capela 
Brancacci în biserica Santa Maria del Carmine de la Florenţa. Într-una din principalele 
fresceleste reprezentat un grup impunător de oameni în mantii lungi și ample, pe fondul 
unui arid peisaj muntos. Un bărbat, purtînd un vesmint scurt, le vorbește; cuvintele sale 
stîrnesc framintare și nemulțumire. Vedem oameni gata să intervină, fete încruntate, pri- 
viri minioase. Doar un singur om, deosebit de toti ceilalți prin frumuseţea lui severă si 
mindra, își păstrează stăpînirea de sine, întinzîndu-și brațul într-un gest poruncitor. Fresca 
reprezintă legenda biblică despre ,,Dinarul cezarului“: omul cu veșmînt scurt este 
vamesul care cere tributul, bárbatii in mantii lungi sint apostolii, in frunte cu invátá- 
torul lor, Cristos. 

— La dreapta grupului principal se vede scena in care apostolul Petru inmineazá vame- 
sului moneda cerutá. Si de astá datá dramatismul conflictului este expresiv redat prin 
contrastul dintre douá caractere, dintre douá tipuri umane. Apostolul este un intelept 
calm si impunátor, invesmintat cu o mantie largá; el intinde mina cu un gest suveran. 
Vamesul, un om vesnic ocupat, cu o fatá vulgará, poartá imbrácámintea din vremea 
aceea: o tunicá scurtá. 

== Masaccio renunță la o descriere amănunțită, limitindu-se la ceea ce este esențial, si în 
aceasta el urmeazá exemplul lui Giotto. Dar Giotto preamárea in figurile sale dragostea, 
răbdarea și smerenia. Oamenii lui Masaccio sînt plini de demnitate umană, ca niște ade- 


vàrati eroi; ei posedă putere fizică, conștiința propriei lor valori și grandoare morală, asa 
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cum nu se întîlnesc decît în antichitate. E putin probabil ca Masaccio sà-i fi studiat pe 
autorii clasici, dar tràia în atmosfera spiritualà a umanistilor contemporani cu el, si aceasta 
i-a permis să exprime în artă idealuri clasice. Mînia si fràmîntarea de care sînt cuprinși 
apostolii săi trezesc în ei puteri sufletești pe care nici măcar oamenii antichității nu le-au 
cunoscut { Chiar si în scene care reprezintă vindecări miraculoase și rugăciuni, apostolii 
si cerșetorii lui Masaccio păstrează stăpînirea de sine a unor eroi și calmul unor înţelepţi. 
Un caracter pronunțat democratic îl conferă artei lui Masaccio nobila, fireasca grandoare 
cu care spune pe nume tuturor lucrurilor. La el nu întîlnim gratia rafinată care fusese la 
modă în secolul al XIV-lea. 

La baza picturii lui Masaccio stà un colorit profund saturat. Dar cel mai insemnat 
mijloc de expresie al lui Masaccio a fost totuși un puternic clarobscur. El poseda de ase- 
menea un pronunțat simț al volumelor. Își distribuia figurile în semicerc în jurul perso- 
najului principal, așa cum procedase și Giotto. În comparație cu Giotto, construcția 
picturilor lui Masaccio este mai solidă, trupurile sînt mai puternic articulate. EI pune în 
contrast veșmintele exterioare cu cele de dedesubt ale figurilor sale și accentuează conturu- 
rile care indică direcția mișcării acestora. Astfel a reușit să redea forta láuntricá a corpului 
omenesc si să folosească o gamă mai largă la caracterizarea diferitelor personaje. 


— in fresca ,Izgonirea din rai“, Masaccio și-a propus să reprezinte două trupuri goale in 





mișcare, Adam înaintează cu capul plecat și cu pași mari și hotariti; Eva abia dacă se poate 
tine de el, umplind intrarea raiului cu vaietele ei. Primii oameni se lasă cu totul prada 
durerii. Masaccio, care în redarea figurii lui Cristos și-a dovedit înțelegerea pentru frumu- 
sete, a dat Evei care plinge un chip strimbat într-o grimasă neplàcutà.| Figurile intens 
luminate dintr-o parte sînt dispuse pe două planuri, ceea ce face ca întinderea redusă a 
frescei să fie plină de mișcare, spaţiu si volumi” Într-o altă frescă, ,, Treimea" din biserica 
Santa Maria Novella, Masaccio a căutat în chip vădit să reprezinte corect perspectiva 
în spaţiul tridimensional al unei nișe cu boltă cilindrică în casete; în această nișă sînt 
rînduite corpurile, Figura lui Dumnezeu-tatăl stînd în picioare și acelea ale ctitorilor 
prosternati înaintea lui sînt pline de aceeași maiestate ca și apostolii din capela Brancacci. 

Aceste figuri alcătuiesc un grup impunător, riguros echilibrat. Chiar și numai în ati- 
tudinea personajelor, în fermitatea cu care calcă, artistul a știut să exprime profundul 
său sentiment al măreției pamintesti a omului! Și in „Crucificarea“ de la Neapole suferința 
celor ce stau în jurul crucii nu este un semn al slăbiciunii lor omenești, ci al puterii omului, 
care se revoltă împotriva răului. 

—/ Opera lui Masaccio a luat naștere într-o vreme cînd se căutau neîncetat noi mijloace 
artistice. Fiecare creație a lui Masaccio înseamnă rezolvarea unei probleme bine determi- 
nate. Expresia figurilor lui este uneori cam grosolană, formele adesea stingace, dar arta 
lui seduce prin forța naturală, prin sinceritatea și caracterul ei închegat, care a lipsit creației 
multor dintre urmașii săi. Masaccio a murit înainte de a fi împlinit treizeci de ani, dar 
noutatea și măreţia picturilor sale a produs o impresie puternică și durabilă asupra contem- 


poranilor și urmașilor săi. El a fost comparat mai tîrziu cu un meteor luminos. 
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/ Masaccio a fost întemeietorul unei orientări noi în pictură. Ceea ce Giotto nu intuise 
decît în chip vag, s-a închegat la el într-un sistem artistic unitar,|care n-a întîrziat să fie 
general recunoscut. Masaccio l-a influențat chiar pe profesorul său Masolino / În urma lui 
s-a ivit la Florența un grup de pictori tineri, înzestrați: Andrea del Castagno, Uccello si 
Domenico Veneziano, care au căutat posibilităţi artistice noi în domeniul picturii monu- 
mentale, al perspectivei picturale si al coloritului.| Pictorii au continuat, e drept să-și 
ia subiectele din legendele religioase, dar au început să infatiseze mai liber tipurile consa- 
crate/ Fiecare pictor din secolul al XV-lea își reprezenta evenimentele legendare astfel 
cum i le sugera imaginația lui, silindu-se totodată să dea cit mai mare plasticitate acțiunii. | 
Chiar în tratarea unei teme atît de simple cum este „Bunavestire“ ei au adus o diversitate 
neobișnuită. Toţi îngerii rostesc salutul invariabil „Ave Maria“, dar gesturile lor sînt cu 
totul diferite: uneori năvălesc cu aripile întinse în camera, infricosind-o pe Maria prin 
apariția lor, alteori pătrund neauziti în încăpere, plecindu-si smeriti genunchii: mișcările 
lor sînt pline cînd de gratie și gingásie, cînd de nevinovatà cochetárie. Infatisarea madonei 
exprimă cînd încredere calmă, cînd spaimă involuntară, cînd umilință, cînd reculegere în 
vederea întîmpinării marelui eveniment. Deosebit de diverse sînt compoziţiile mai com- 
plexe cu multe figuri, cum ar fi „Prezentarea în templu a Mariei“ sau ,,Adoratia magilor“, 
care lăsau Joc liber imaginației artiștilor. 
اسم‎ În arta italiana din secolul al XV-lea s-a format o concepţie artistică snecitien. vista 
cotidiană își găsea expresia numai în nuvele si în lázile de zestre (cassoni), decorate cu 
picturi de artiști semimeșteșugari, Pina la „Bătălia de la Anghiari” a lui Leonardo, istoria 
italiană a ocupat doar un loc modest în pictura din secolul al XV-lea. Pereţii bisericilor se 
împodobeau exclusiv cu scene din Sfînta Scriptură, dar aceste întîmplări erau transpuse 
de artisti pe piețe publice și străzi ale orașelor italiene, ele se desfășurau într-un cadru con- 
temporan. Alături de sfinți, care poartă mantiile largi ale înteleptilor din antichitate, sint 
infatisati oameni îmbrăcaţi in costume ale vremii. Cotidianul a primit astfel o măreață 
semnificație istorică. 

- // Perspectiva a devenit cel mai important semn distinctiv al acestei noi picturi 
italiene. Masaccio și contemporanii săi îi atribuiau o însemnătate foarte mare. Erau 
mîndri de ea ca de o descoperire, și-i priveau cu dispreţ pe predecesorii lor, care nu o 
cunoscuseră încă. În experiențele lor, pictorii se sprijineau pe optică si pe matematică. 


Astfel ei au fost în stare să dezvolte teoria punctului de fuga, care corespunde poziției 


„privitorului. Ei cunoșteau un procedeu, cu ajutorul căruia racursiul liniilor se determină 


în raport cu depărtarea privitorului de obiectele reprezentate. Încă Giotto realizase în 
unele din lucrările sale impresia de profunzime, redarea tridimensionalitàtii spațiului 
în care se mișcă figurile. Dar abia descoperirile de la începutul secolului al XV-lea au 
permis pictorilor să înscrie cu precizie matematică într-un spaţiu tridimensional scene 
complicate cu multe figuri. Pictorii controlau construcţia lor perspectivă cu ajutorul 
unei rețele (vellum) prin care priveau obiectele, transportind apoi contururile acestora 


pe suprafețe liniate în mod corespunzător. 
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Multi pictori italieni erau entuziasmati de legile perspectivei. Se spune că Uccello 
își petrecea nopți întregi rezolvind probleme de perspectivă. Descoperitorii perspectivei 
erau convinși că au găsit singurul criteriu obiectiv demn de încredere pentru reprezen- 
tarea pe o suprafață a obiectelor și spaţiilor tridimensionale. Unii dintre ei erau chiar 
dispuși să definească pictura ca „vedere perspectivă“. De altminteri, perspectiva susti- 
nută de ei cu atîta zel nu era lipsită de o anumită relativitate. În adevăr, ei uitau 
că omul nu vede numai cu un ochi; observarea tuturor obiectelor dintr-un singur punct 
era deci imperfectă. Ei ignorau că retina ochiului omenesc este curbă și că deci liniile 
drepte nu ne apar atît de riguroase de parcă ar fi trase cu rigla, ca în desenele perspec- 
tive. Afară de aceasta, florentinii se màrgineau la perspectiva liniară, neglijind rolul 
aerului ca mediu. Toate acestea aproape că dau construcției perspective a fundalurilor arhi- 
tectonice din picturile italiene realizate în secolul al XV-lea aspectul unor planse pentru 
uzul constructorilor. Faptul devine deosebit de izbitor cînd comparăm aceste picturi cu 
tablourile de mai tîrziu. 

Este drept că la italieni perspectiva se întemeia pe date științifice; în mîinile maes- 
trilor de seamă ea a devenit însă un important mijloc de expresie artistică. Ea a contri- 
but la lărgirea cercului de fenomene susceptibile de a fi reprezentate artistic și (a înlesnit 
includerea în pictură a spațiului, peisajului si arhitecturii. Datorită ei, cele reprezentate 
nu mai apăreau privitorului ca o lume depărtată, străină, ci ca niște lucruri aflate în 
raza firească a ochiului său și punctului din care le privea. Perspectiva a apropiat pe 
om cu încă un pas de lumea înconjurătoare, făcînd-o comensurabilá cu omul.- În fata 


pictorilor italieni a apărut o problemă artistică cu totul specială: aceea de a pune în con- 


cordanta ritmul distribuției obiectelor în spațiul tridimensional cu ritmul desfășurat 





impresia spațială este obținută mai ales cu ajutorul figurilor; la picturile din secolul al 
XV-lea spațiul este, dimpotrivă, elementul primordial, figurile mărginindu-se să-l 
umple. 
„ Dacă perspectiva a jucat un rol însemnat în pictura din secolul al XV-lea, nu au 
fost însă neglijate nici organizarea suprafeţei, elementul arhitectural al picturii, frumu- 
setea tesáturii liniilor. Astfel descoperitorii perspectivei au reușit să trateze picturile 
lor murale, și fiecare panou, ca pe o lucrare articulată și frumos construită. În coloritul 
picturilor s-a păstrat marea tradiție medievală. Leonardo da Vinci isi bătea joc de pic- 
torii care trăiesc de pe urma „frumuseţii aurului si albastrului“. Dar clarobscurul introdus 
de el a dat prima lovitură valorilor decorative ale picturii, ducînd la tonalitatea negri- 
cioasă sau brună din pictura epocii moderne, de care aceasta a fost eliberată abia de către 
pleinairismul modern. 

Pictura italiana din secolul al XV-lea este precumpănitor monumentală. Hotaritor 
nu era însă faptul cá ea impodobea pereții, fiind executată în tehnica frescei (al fresco). 
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Prin însăși natura ei, fresca italiană, cu marile ei dimensiuni, era destinată să fie privită 
de la distanță. |Maestrii italieni se pricepeau să dea picturilor lor, construite perspectiv 
pornind de la punctul din care privea un singur om și de la impresiile sale, un caracter 
general valabil si aproape impersonal/ Ei renuntau la toate amănuntele și lucrurile fără 
importanță şi percepeau lumea cu ochii unui privitor în stare sá deslușească firea oame- 
nilor după gesturile, mișcările și ținuta lor. Ei nu aprofundau procesele sufletești ale 
eroilor lor în aceeași măsură ca maeștrii gotici sau ca Giotto. li interesa numai ceea ce 
poate fi văzut și definit cu ușurință, ceea ce poate fi înțeles dintr-o privire. Tocmai de 
aceea ei situau de preferință acțiunea picturilor lor într-o piaţă publică, grupind în jurul 
ei o mulțime de spectatori, de gură-cască, de oameni zgomotoși și spilcuiti. Chiar în scenele 
intime ale „Buneivestiri“ figurile par adesea atit de rezervate si de demne, ca si cum s-ar 
ști observate. Toate acestea impuneau artiștilor să omită detaliile, să contureze clar silue- 
tele, să trateze cu grijă suprafața, să dea compoziţiei un ritm pregnant si să aleagă un 
punct de vedere destul de depărtat, din care obiectele să apară ca așezate în şiruri, dînd 
impresia unui relief. Acest fel de viziune picturală s-a menținut la italieni în tot timpul 
Renașterii. Chiar și gravurile în lemn italiene, spre deosebire de cele nordice, fac impresia 


unor fresce micsorate. 


Donatello (1386 — 1466) era mult mai în vîrstă decît Masaccio si ajunsese la maturitate 





artistică înainte ca Masaccio să-și înceapă activitatea creatoare. Cele mai valoroase lucrări 
le-a creat însă în al doilea pătrar al secolului al XV-lea, Statuile din primii ani ai creației 
sale, aflate în nisele campanilei Domului din Florenţa (1416—1436), sînt desigur caracte- 
ristice, dar denotă încă o oarecare stîngăcie și multe exagerări. Printre ele se ailă și o statuie 
reprezentînd pe Iov cu capul plesuv, pe care florentinii o porecliserà 17 zuccone (de la ,,zucco" 
dovleac), pentru că le amintea de oameni cu aceeași poreclă} Statuia sfintului Gheorghe) 
executată de el pentru biserica Or San Michele (înainte de 1415) îl înfățișează pe sfint ca 
pe un cavaler neînfricat, privind încordat spre depártári; ea cucerește prin forța ei spiritu- 
ală, dar are încă o atitudine oarecum stîngace, rigidă, și o oarecare uscăciune în execuţie. 
= Cea mai matură sculptură rotundă a lui Donatello este statuia lui David. Cu putin îna- pj. 7, 75 
inte de crearea acestei lucrări, Donatello a întreprins o călătorie de studii la Roma (1432— 
1433). Statuile antice pe care le-a putut admira acolo i-au făcut o puternică impresie. Eroul 
biblic, păstorul David, învingătorul uriașului Goliat, este reprezentat gol, ca eroii antici. 
Dar Donatello nu se limitează nicidecum la o simplă imitație, ceea ce se poate vedea din 
însăși forma statuii, cît si din mijloacele plastice de exprimare. 


Comparind această operă cu statuile în bronz din scoala lui Policlet, sîntem izbiti و‎ vol. 7. 





de faptul că adolescentul italian, cu pălăria lui cu boruri largi, împodobită cu o cunună 


de laur, şi cu spada în mînă, este lipsit de seninătatea ideală. În schimb, lucrarea lui 





Donatello exprimă mai multă energie decît statuile grecești mai tîrzii, de pildă ale lui p, vol. T, 


Lisip. Oricît de grațios ar fi în sine trupul tînăr al lui David, de el este totuși strîns legată 
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amintirea izbinzii abia repurtate: spada exagerat de mare pe care o tine in mînă și capul 
tăiat al lui Goliat evocă lupta recentă. Pe de altă parte, pălăria de paie îl caracterizează 
pe erou ca păstor, ceea ce-l deosebește de eroii antici greci, care au fost reprezentaţi de 
obicei într-un mediu ideal, atemporal. 

| Goliciunea lui David nu poate fi pusă nici ea pe același plan cu nuditatea sculpturi- 
a n E lor antice, la care vesmintul nu pare decit o draperie aruncatá intimplátor pe umeri. La 
David al lui Donatello nuditatea exprimá libertatea lui, este un semn al eroismului sáu; 
el și-a cucerit dreptul la ea cu prețul victoriei sale. Trupul împreună cu pălăria si sandalele 
apar privitorului ca un tot inseparabil, iar felul cum e redată figura nu are nimic din 
maniera artiștilor antici. N ici chiar în sculptura greacă tirzie nu se intilneste o asemenea 
mișcare, care să anime întregul corp, un asemenea joc al musculaturii și o asemenea 
redare a luciului pielii. Chiar și în cazurile în care vreun maestru din antichitate a intro- 
dus în sculptură motive de gen, el a accentuat în mare măsură silueta personajului. Un 
PI. «RS d maestru din antichitate nu s-ar fi hotărît niciodată să acopere în parte picioarele unei 
figuri nude cu unobiect și să contopească totodată contururile acelui obiect cu cele ale trupu- 
lui, așa cum corpul lui David se contopește cu coiful de la picioarele sale iar pălăria cu 
pletele și cu umerii. În arta clasică nu se intilneste nici interesul atît de pronunțat 
pentru suprafața lucrurilor, pentru contrastul dintre modelarea suplă a corpului gol și 
cizelarea minuțioasă, ca de giuvaergiu, a cununii pe care stà David, ca si a coifului si ca- 
pului lui Goliat. Pentru toate aceste motive lucrarea lui Donatello poate fi calificată mai 

degrabă ca avînd un caracter pictural decît unul pur sculptural. 
Ld بسن‎ e altă latură a geniului lui Donatello poate fi observată la figura lui Cristos däm „Cru- 
ovens pis la Padova. Tradiţia seculară a artei medievale in tratarea temei sufe- 


1111161 umane a căpătat aci un nou înțeles. Donatello a imprimat chipului lui Cristos 


Pi. 








toate semnele morții: ochii adinciti în orbite, vena frontală umflată și nasul ascuțit. Bu- 

zele sînt contractate de durere, capul înclinat ca sleit de puteri. Dar fața lui Cristos nu 

v. vol. I. e desfiguratà de suferință, ca în crucifixele romanice si gotice. Cristos î isi păstrează stápi- 

nirea de sine și calmul unui erou care-și îndură chinurile cu stoicism ) pletele bogate 

care-i încadrează fata il fac asemănător unui frumos zeu antic. Donatello tratează 

v. vol, I. aci detaliile cu o precizie pe care arta greacă a atins-o abia în secolul al IV-lea./ La 

Donatello însă nici un detaliu nu există doar pentru sine, fiecare este subordonat 

temei principale pe care se pune accentul emoțional. |Modelarea lină a formelor, lu- 

ciul bronzului și mișcarea lină a pletelor — toate acestea contribuie la exprimarea rit- 
mului general. 

-/ Donatello a fost, prin natura lui, un artist plin de elan şi cu un temperament vioi ; o 


C 


dată găsită o soluţie, el nu se mulțumea cu ea, ci isi punea mereu alte si alte probleme. A 





eternizat eroismul nobil si retinut al conducátorului de osti in monumentul din Padova 
al lui Gattamelata, o impunátoare statuie ecvestrá, cu un cal robust (1446— 1453). 
În relieful care-l înfățișează pe loan ca tînăr (Florența, Bargello), el cade însă într-o oare- 
care dulcegărie. Bustul în teracotă colorată al lui Niccolò da Uzzano (Bargello) dà impre- 
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sia respingătoare a unui mulaj în ceară. Dimpotrivă, lucrarea lui „Bunavestire“ (Flo- 
renta, Santa Croce, pe la 1435) amintește, prin armonia ei reținută și cam rece, de 
unele reliefuri funerare din antichitate. 

«| Vesela horă de copii de pe relieful cantoriei (Muzeul Domului, Florența) exprimă 
0 frenezie aproape dionisiacá. Reliefurile lui Donatello, ca ¿Ospátul 1 lui ui Irod? (Siena) sau 
remarcabilele atimi"|de mai tîrziu de pe amvonul bisericii San Lorenzo (Florenţa), 
anticipează dramatismul lui Leonardo. Grupul JTudita si ȘI Holofern” (Florenta, Piazza 
della Signoria) impresionează prin contrastul plin de tensiune dintre corpul ridicat al 
femeii și trupul frînt al celui ucis; grupul este însă lipsit de unitatea și de contururile clare 
ale statuilor realizate anterior de Donatello. / ۱ 

( Faptul că Donatello, care în lucrările sale din tinerețe isi exprima încrederea in pu- 
terea de acţiune a omului, conturind astfel imaginea eroului capabil de orice faptă mare 
s-a distanțat de acest ideal în operele sale de mai tîrziu, nu este de bună seamă întîmplător. 
La Florenţa, ca și în întreaga Italie, a prins tot mai adînc rădăcini ideea puterii absolute 
a principelui, renegindu-se idealurile eroice ale republicii democratice. În relieful Cruz 


cj 


cificarea‘/ din epoca sa tîrzie, maestrul renunță la o compoziţie clara, clasică. Drama- 
tismul apare e drept ca parte integrantă a omenescului, misticismul nu-și găsește loc. 
Dar deznădejdea celor care jelesc atinge paroxismul. Contururile devin nelinistite, ten- 
siunea dinamică sporește, lucru la care contribuie alternanţa dintre culoarea închisă a bron- 
zului şi strălucirea luminoasă a aurului. La ultima sa statuie în bronz „loan Botezătorul ™ 
(1457) si la statuia în lemn a Mariei Magdalena (pe la 1455) — două figuri slabe si osoa- 
se - maestrul imbatrinit se apropie mult de ascetismul evului mediu tirziu. 

Dezvoltarea creației lui Donatello s-a realizat pe căi atît de sinuoase și a parcurs un drum 
atit de lung, cum nu s-a mai întîlnit la o personalitate luată aparte, ci poate numai la in- 
tregi popoare și generaţii de artiști. Meritul lui istoric constă în faptul că a reînviat 
sculptura rotunda, asezind astfel bazele dezvoltării întregii sculpturi din vremea ce a 
urmat. 


— O însemnătate hotáritoare în formarea arhitecturii Renașterii a SS? Brunelleschi ١ 
(1377— 1446). El a fost cel mai în vîrstà dintre cei trei „părinţii ai Renașterii“, dar nu a 
găsit de la început calea vocației sale și stilul său propriu. Construirea cupolei Domului 
din Florenţa (terminată la 1436) l-a făcut celebru încă în timpul vieţii. Prin această rea- 
lizare Brunelleschi n-a făcut însă decît să continue o lucrare începută de precedesorii săi 
cu mult timp înaintea lui. A fost vorba deci de rezolvarea unei dificile probleme de con- 
structie, care a cerut multă inventivitate. Contemporanii lui Brunelleschi au fost uimiti 
de modul cum în această cupolă eleganța a fost îmbinată cu soliditatea. 

Vechea problemă a arcuirii cupolei a primit aici o soluţie nouă. Brunelleschi a men- 


ținut, e drept, principiul nervurilor gotice, dar cupola se distinge prin contururile ei 





curgătoare și prin modenatura ei clară. Se desprinde din ea o impresie de liniște si propor- 
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tionalitate, care nu se întîlneste la nici una 
dintre cupolele medievale. Silueta Domu- 
lui se înaltà deasupra clàdirilor învecinate 
si determinà fizionomia urbanisticà a Flo- 
rentel. 

În clădirea Azilului de copii găsiți 
(Ospedale degli innocenti), începută în anul 
1419, si în capela dei Pazzi (1430— 1443), 
Brunelleschi a creat valori arhitecturale cu 
totul noi. În ordinele folosite la ambele 
clădiri se pot recunoaște urmele impresiilor 
culese de Brunelleschi la Roma. Cu toate că 


porticele se întîlnesc în arhitectura italiană 





încă înainte de secolul al XV-lea, Brune- 
lleschi a dat formelor preluate de el o fizionomie nouă. Ele impresionează prin zvel- 
tetea lor juvenilă și nobila lor puritate. Există între ele o concordanță, pe care 
nici un amánunt nu o tulburá. Gásim aici o claritate a ansamblului, rar intilnitá in 
asemenea măsură, fără a constata însă o sobrietate exagerată a concepției fundamentale 
sau o uscăciune a formelor. În istoria arhitecturii nu se mai întîlnise vreo operă atît de 
pătrunsă de simtire personală ca acelea ale lui Brunelleschi. Dintre cei trei „părinți ai 
Renașterii“, Brunelleschi a atins cea mai înaltă maturitate clasică, care n-a. fost 
totdeauna accesibilă maretului geniu al lui Masaccio si temperamentului pătimaș al 
lui Donatello. 

(Capela dei Pazzi nu pare a fi, la prima vedere, o clădire bisericească. La fațada ei 
orientată spre curtea bisericii Santa Croce și puternic reliefată, iese în evidență motivul 
arcului de triumf antic, legat armonios cu porticul si cu rotonda. Brunelleschi tra- 
tează tipul bisericii cu cupolă tot atît de liber cum tratau pictorii din vremea sa 
vechile tipuri iconografice. Asemanarea cu un arc de triumf dà intrării capelei un 
caracter de oarecare solemnitate, dar întreaga fațadă face o impresie de mare zveltete. 
Această zveltete nu este însă aceea a edificiilor gotice, care era obținută prin învingerea 
însușirilor fizice ale materialelor. 

Cele șase coloane ale fațadei capelei dei Pazzi servesc drept sprijin solid corni- 
sei de coronament și aticului înalt. Totuși, nici coloanele, nici arcul nu par încărcate. Mai 
mult decît atît: în comparaţie cu unele clădiri din antichitatea tirzie care sînt la fel de zvelte 
ca și capela dei Pazzi, la clădirile lui Brunelleschi diferitele elemente arhitectonice sînt 
în mult mai mare măsură puse în concordanță cu planul ideal al fațadei. Coloanele și tam- 
burul cupolei au cea mai mare dezvoltare. Dar cupola contrastează cu fațada plană si cu 
arhivolta plată a arcului. La rîndul lor, coloanele contrastează cu micii pilaștri dubli de 
deasupra lor si cu pilaștrii înalți de pe peretele din spatele lor. Arcul încadrează portalul 


plat, iar fereastra rotundă de deasupra lui pare desenată pe perete. Arhivoltele sînt 
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pe jumătate acoperite de pilaștri plati, ceea ce accentuează caracterul strict geometric al 
suprafeţei. Ar fi greșit să se reproșeze lui Brunelleschi, din cauza acestor abateri de la ca- 
noanele clasice, că nu a înţeles arta antică. Ca și Donatello, în statuia lui David, el a luat 
din formele antice ceea ce i-a trebuit. A încercat să construiască fațada ca o unitate 
plastică. ۱ 

Tratarea plană a fațadei face să apară legătura lui Brunelleschi cu tradiția romanică 
și gotică a Italiei. Această tradiție el o înterpretează însă în așa fel, încît arhitectura apare 
spiritualizată într-un grad necunoscut celor vechi. Fiecare formă are o semnificație dublă: 
coloanele nu sprijină numai antablamentul și aticul, ci împart totodată suprafața intrind 
în sistemul articulării orizontale si verticale a întregii fațade Brunelleschi a atribuit pro- 
portiilor, adică raportului dintre înălțimea și lățimea diferitelor dreptunghiuri, o deosebită 
însemnătate. Întîlnim la el atât secțiunea de aut) cît si pătrate, fără ca ele să se excluda 
reciproc. Aceleași parti de construcție se integrează, la el, unor sisteme diferite de propor- 
tionalitate. (Asadar, claritatea și simplitatea clădirii lui Brunelleschi nu au în ele nimic 
primar, ca în arta antică, ci sînt rezultatul unei complexe corelaţii a formelor. 

Capela dei Pazzi nu era destinată unei comunități numeroase, ci numai clerului. Aceas- 
ta explică, în parte, dimensiunile ei reduse. Planul capelei este inspirat de acela al unor 
edificii mai vechi, îndeosebi al unor biserici bizantine. Dar tot ce a fost preluat a 
fost radical transformat. Părţile capelei din jurul cupolei centrale sînt, dacă nu egale, 
în orice caz bine echilibrate între ele. Mica cupolă de deasupra altarului corespunde cu- 
polei porticului ; cupola principală este sprijinită pe două bolți cilindrice. În acest fel este 
scos în evidenţă aci, la fel ca la vechile rotonde, centrul compoziției; totodată însă în in- 
teriorul bisericii ca și la fațadă, caracterul plan iese puternic în evidență. 

_ Pereţii absolut netezi ai capelei sînt divizați prin pilastri înguști. Arcul central care 
se deschide înspre altar este flancat în fiecare parte de cite trei pilastri, corespunzători 
coloanelor fațadei. În raport cu pilastrii 
întunecati și cu antablamentul, pereţii fac 
impresia unor intercolonamente. Ei amin- 
tesc, prin netezimea lor, pereţii romanici, 


în timp ce pilaștrii, care formează schele- 
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in toate detaliile cladirii. Cupola nu este 
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nici de tip bizantin, pe pandantivi care 
trec in stîlpi (v. vol.I, Pl. VIII, 6), nici de 
tip oriental, apăsînd greu asupra trompelor 
(v.vol.I, fig. pag. 246). Ea este împărțită în 


segmente, pare deci ușoară și formează oare- 
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clădirii este divizat în parti aproape egale: 
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unele dintre ele se încheie cu bolți cilindrice, iar altele trec într-un arc plat. Faptul 
acesta înlătură si el opoziția dintre formele reliefate și cele plane. Usurarea consec- 
ventă a formelor pornind de la nivelul inferior, masiv și parcă dintr-o bucată, trecînd prin 
divizarea tripartită a nivelului al doilea și cei patru pandantivi pînă la cupola formată 
din douăsprezece parti, imprimă interiorului o înfățișare deosebit de aeriană. Impresia 
aceasta este întărită si de friza luminoasă, destul de putin decorată, care separă arhitrava 
de cornișă. 

În formarea acestui fel de a construi rolul hotaritor nu l-a avut numai talentul personal 
al lui Brunelleschi. Creaţiile lui corespund unui reviriment ce se afla în curs de pregătire 
în istoria arhitecturii universale. Brunelleschi a rechemat la viață motivele arhitecturale 
antice, fără a renunța la moștenirea evului mediu. În clădirile sale își găsește o expresie 
clară raportul firesc dintre spațiu și masă. Dar aceste mase sînt lipsite parcă de greutate 
și fac o impresie mult mai însufletità decît în monumentele arhitecturii antice grecești 
si romane. 

/ Brunelleschi a reînnoit ordinele clasice, a acordat un rol important proporțiilor, fă- 
cînd din toate acestea principiile de bază ale noii arhitecturi.) În această direcție i-a fost 
de folos studiul ruinelor romane, pe care le-a măsurat cu grijă și le-a desenat cu dragoste. 
Nu a imitat, însă, orbește antichitatea. Ordinele de arhitectură nu erau considerate de el 
ca scheme rigide, așa cum a fost adesea cazul mai tîrziu, ci îi serveau mai ales la decora- 
rea pereților. În Italia exista de totdeauna obiceiul de a placa zidurile de cărămidă cu 
marmură. Italienii isi dăduseră seama de multă vreme că arta nu se poate lipsi de iluzie; 
încă Dante socotea legitimă în artă „minciuna frumoasă“ (bella menzogna), dacă ea con- 


tribuie la crearea adevărului artistic. Coloanele angajate si pilaștrii arhitecturii renascen- 


tiste italiene reprezentau doar simbolic rezistența materialelor, căci nu sprijineau nimic. | 


Acest ordin este asemănător unei arme care face parte dintr-un frumos costum, dar care, 
la nevoie, poate să fie și folosită. 

/> Italienii arătau, în artă, și în primul rînd în arhitectură, mult interes pentru proporții. 
Cele mai armonioase proporţii ei le numeau „divine“, căutînd să le descopere și în construc- 
tia corpului omenesc. Ei nu procedau însă în chip pedant și nu-și subordonau ideile unui 
sistem stabilit o dată pentru totdeauna, ci se încredeau, mai presus de orice, în dezvoltatul 
lor simţ artistic; nu este gratuită afirmaţia lui Michelangelo, potrivit căreia compasul 
trebuie să se afle în ochiul omului. Operele lor bucură prin echilibrul formelor chiar și 
pe privitorul neprevenit. Ei au observat că unele elemente arhitectonice, indiferent de 
destinația și semnificaţia lor, de materialul din care sînt executate, pot împresiona plăcut 
ochiul liber prin simplul raport dintre dimensiunile lor, așa cum un acord armonios impre- 


sionează plăcut urechea / Acest efect plăcut se obținea fie prin secțiunea de aur, fie prin com- 


binarea a două /00 conform raportului secțiunii de aur, fie prin simple pătrate. 


Acest simt subtil al proporțiilor s-a putut dezvolta numai ca o consecință a unei schim- 
bări radicale a concepţiei despre arhitectură. Din cauza dimensiunilor ei gigantice cate- 


drala gotică era imposibil de cuprins cu privirea; pentru contemplarea ei era nevoie si de 
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a patra dimensiune — timpul. Dimpotrivà, un edificiu al Renasterii este totodatà si un 
tablou plastic; oricare ar fl dimensiunile lui, aspectul lui poate fi cuprins dintr-o singurà 
privire, ceea ce permite și perceperea raporturilor dintre părțile sale. Importanța atri- 
buità ۲ proporțiilor se explică și prin faptul că la clădirile Renașterii masa arhitectonică 
nu se află în acțiune, în echilibru dinamic, ca la clădirile gotice, ci este totdeauna mărgi- 
nità, flancată de părți de construcții, cristalină prin caracterul ei. Proportiile și repetarea 
relațiilor lor permiteau maeștrilor Renașterii să scoată în evidență, în compozițiile lor arhi- 
tecturale raporturile reciproce dintre părțile asemănătoare ale clădirii și să prezinte dez- 
voltarea şi variațiile uneia şi aceleiaşi teme. Toate acestea înseamnă că în epoca 
Renașterii proporţiile erau subordonate legilor noului stil. 

Potrivit acestor principii de stil, arhitecții contemporani cu Brunelleschi și cei care 
i-au urmat imediat au procedat la transformarea tuturor tipurilor vechi de clădiri. Vedem 
biserici cu fațade ca un arc de triumf (Rimini, San Francesco) și biserici în formă de bazi- 
lică, compuse oarecum din două porticuri încrucișate (Florența, San Spirito), palate cu 
faţade organizate asemănător modului în care este alcătuit zidul exterior al Coloseului 
(Palazzo Ruccelai de la Florența sau Palazzo Venezia de la Roma) și monumente fune- 
rare in formă de nișe sau ferestre, încadrate de arce în plin centru. Maeștrii italieni 
foloseau cu plăcere forme antice, prelucrîndu-le însă potrivit destinaţiei lor} Ei citau, ca 
să zicem așa, din tezaurul moștenirii antice și, deși foloseau liber aceste citate pentru 
scopurile lor, ele păstrau totuși tonalitatea textului din care erau împrumutate. Acest 
fapt caracterizează întregul limbaj artistic al arhitecturii Renașterii, asupra căreia adie 
neîncetat suflul antichităţii clasice. Fiecare edificiu primește propria lui formă artistică. 
Apartenența lui la un anumit tip are doar o însemnătate secundară. 

O construcţie mai tîrzie a Renașterii, porticul din fața intrării micii biserici Santa 
Maria delle Grazie din Arezzo, probabil o operă a lui Benedetto da Maiano (1442—1497), 
este unit numai într-o parte cu biserica, dar se integrează bine în natura înconjurătoare; 
chiparosii si munţii din depărtare apar în cadrul acestor arce ca adevărate tablouri. $i 


totuși, nu se simte aici o contopire atît de deplină cu peisajul ca la casa pompeiană. Arhi- 
tectura Renașterii, creație a miinii omenești, își urmează aici propriile ei legi, bine 
definite. Această lume deosebită a omului — asemănătoare unui interior — nu este carac- 
terizată nici prin ziduri masive, ca în arta romanică, nici prin uriașe vitralii ca în cea 


gotică; ea isi găsește mai degrabă expresia în însăși claritatea stereometricá a construc- 
tiei, ca si în distribuirea regulată a coloanelor care o mărginesc. In acest sens, porticul 
este înrudit cu interiorul capelei dei Pazzi. Coloanele sînt unite între ele prin arce, pe 


coloane sînt așezate impostele, toate sînt străbătute de același ritm; toate formele sînt 


mai spiritualizate și pline de mișcare ; greutatea acoperișului exercită asupra arcelor largi 
întărite prin ancoraje metalice, o împingere deosebit de puternică. Toate acestea amintesc 
mai de grabă arhitectura medievală decît principiul tectonicei clasice. 

Comparind însă porticul cu moscheea din Cordova 


constatăm că oamenii Renașterii, 


sau cu un interior gotic, trebuie să 


care făcuseră cunoştinţă cu domeniul infinitului, 1 
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impuseserà sarcina de a-l înfățișa în chip clar si lesne de cuprins cu privirea, asa cum 
procedaserà cei din vechime cu corpul arhitectonic. Din acest punct de vedere, se pot 
găsi analogii între formele atît de pure ale porticului din Arezzo si compoziţiile pers- 
pective ale picturii începuturilor Renasterii italiene. Idealul unei vieti fericite si tih- 
nite, urmărit cu atita pasiune de umanisti, și-a găsit în această construcţie cea mai 
desavirsita expresie arhitecturală. 

Palatele din secolul al XV-lea și-au păstrat în mult mai mare măsură caracterul me-‏ ہے 
dieval. Negustorii imbogatiti cereau ca ele sa fie construite cu un aspect sever si impunà-‏ 
tor, după modelul palatelor nobiliare medievale, într-o tehnică de zidărie brută, așa-‏ 
numitul opus rusticum ` ele păreau a fi destinate apărării, cu toate că necesitatea acesteia‏ 
dispărea treptat. Dar noul gust și-a imprimat pecetea și asupra acestor clădiri. Chiar‏ 
dacă un edificiu forma o masă compactă nedivizată, el era tot atît de bine pro-‏ 
portionat ca și clădirile organizate cu coloane. Fațada palatului dobindea, adesea, o semni-‏ 
ficatie autonomă ` era latura de paradă pe care bogátasii o înfățișau ochilor concetáte-‏ 
nilor lor. Parterul palatului Medici a fost, la origine, deschis, ca la Palatul Dogilor‏ 
din Veneția.‏ 

۲ Fațada palatelor italiene cuprindea, de obicei, trei niveluri; acestora le corespundeau, 
la Palazzo Rucellai, cele trei rînduri de pilaștri. Dar chiar cînd aceștia lipseau, principiul 
ordinului era respectat în compoziția arhitectonică. Sirurile de pilaștri corespunzătoare 
celor trei niveluri sînt concepute oarecum pe măsura omului. JE drept că aceasta nu 
înseamnă că ele coincid exact cu etajele; linia cornisei nu indică nicidecum totdeauna 
nivelulul pardoselii. Clădirea se încheie, în partea de sus, cu o cornișă care, potrivit dimen- 
siunilor ei, corespunde fie numai nivelului superior, fie întregii faţade ca un tot; in acest 
al doilea caz se presupunea oarecum că ordinul străbate toată înălțimea clădirii. Spre deo- 
sebire de zidăria castelelor medievale, blocurile de piatră ale palatelor Renașterii sînt 
regulat cioplite; prin aceasta impresia de masivitate este atenuată, dat fiind că ochiul 
privitorului recunoaște de îndată modul cum clădirea a fost asamblată din blocuri de piatră 
separate. 

Exteriorul palatelor florentine mai are încă un aspect destul de sumbru, ceea ce cores- 
punde moravurilor comunelor, unde luptele dintre familii erau purtate din case întărite ca 
niște cetăți. Cea mai importantă inovație introdusă de Michelozzo (1396— 1472), la pala- 
tul Medici-Riccardi, a fost curtea pătrată deschisă, o imagine depărtată a peristilului antic 
sau al unei curți interioare de mănăstire. Curtea este înconjurată de coloane pe care se 
sprijină arce, iar deasupra fiecăruia dintre ele sînt dispuse cîte două ferestre; ultimul etaj, 
mai ușor, e decorat cu coloane larg distantate între ele. Impresia de ansamblu e puternică, 
dar frustà. Forma curții si cea a diferitelor încăperi este în general bine proportionatá. 
Aceasta imprimă ansamblului un aspect armonios și închegat, pe care nu-l întîlnim nici 
chiar la clădirile romane. La elaborarea tipului de palat, Michelozzo, constructorul pala- 
tului Medici-Riccardi, a avut un rol de seamă. După modelul acestui palat au fost ridi- 


cate la Florenţa vreo treizeci de clădiri asemănătoare. Respectarea tipului uzual n-a exclus 
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Pitti (pe la 1460) are un aspect mai sever 
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si mai masiv, fatada ritmatà prin pilastri 
a palatului Rucellai (pe la 1446) e mai 
elegantà, iar palatul Strozzi, de datà mai 
recentà (1489), are forme mai austere si seci. 


Fiecare familie de negustori îsi construia 





în oras castelul-palat, dar pe vremea aceea 
nu-i trecea nimànui. prin gînd cà toate îm- 
preunà ar putea forma un ansamblu urban. 
Palatele din secolul al XV-lea sînt situate adesea pe stràdute înguste, astfel cà e greu sà 
cuprinzi dintr-o privire, întreaga lor fațadă. Unele clădiri sînt astfel așezate ca și cum în 
jurul lor nu ar exista alte construcţii. La Pienza, reconstruită din ordinul papei Pius al 
II-lea (Enea Silviu Piccolomini), domul, palatul și primăria formează o piață închisă. 

Aici pot fi recunoscute bazele arhitecturii urbanistice europene — regularitatea pla- 
nului este opusă naturii și nu fuzionează cu ea după modelul antic elin. La Pienza 
diferitele clădiri sînt așezate cam pieziș unele fata de altele, pentru ca volumele lor să 
fie percepute independent de către privitor. În conștiința unora dintre arhitecţii epocii 
a început să mijească ideea ansamblului urbanistic. Aceasta nu reprezenta, însă pe atunci, 
decît o utopie; în tablouri sau planuri, ea era întruchipată într-o formă regulată ideală, 
dar traducerea ei în viata nu era încă posibilă. 

_ În lucrările de artă aplicată, destinate să infrumuseteze viata de toate zilele, noul stil 
a ajuns însă repede să fie foarte apreciat; gustul artistic al omului Renașterii s-a manifes- 
tat limpede în obiectele de artă decorativă. În această artă materialul preţios juca el 
însuși un rol mai puţin însemnat decît prelucrarea lui artistică. Oamenii Renașterii nu 
puneau atîta pret pe aur sau pe pietrele scumpe, ca atare, pe cît apreciau prelucrarea 
lor fină de către giuvaergii, formele plăcute ochiului ale bijuteriilor sau secțiunea de aur 
în proporțiile lor. 

Monumentele funerare din secolul al XV2lea nu sînt decorate cu scene de despărțire 
idealizate ca stelele funerare antice; defunctul este reprezentat culcat pe un sarcofag, dar 
somnul său liniștit nu este tulburat de așteptarea judecății de نه مه‎ Monumentele funerare 
sînt pătrunse de aceeași liniște interioară, ca și cele mai valoroase opere clasice grecești. 
Întreaga structură, dimensiunile pilastrilor și distanțele dintre ei, sînt adaptate proportii- 
lor corpului omenesc. Printre numeroasele motive decorative se desprind limpede drept- 
unghiurile secțiunii de aur, se simte echilibrul dintre orizontale si verticale. Motivul 
ghirlandei care cade domol și firesc seamănă cu ornamentul roman și se integrează bine 
în întrega concepție arhitecturală. Principalele elemente de relief, simple și clare, sînt 
combinate cu suprafețe bogat decorate, acoperite cu inscripții și ornamente. Maeștrii 
antichității renuntasera, de cele mai multe ori, la decorarea pilaștrilor. În epoca Rena- 


șterii, însă, pilastrii sînt înconjurați de un mic cadru și acoperiți cu ornamente 
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spiralate complicate. Totuși trunchiul vertical îndeplinește pe deplin rolul principal 
al pilastrului. 
Putin mai tîrziu, principiile artei decorative a Renașterii s-au extins și asupra mobilei. 
Felul în care este construit un bufet italian amintește compoziția unei clădiri. Faţa lui este 
împărțită, de obicei, prin pilaștri plati în două dreptunghiuri; analogia cu cornișa, aticul 
1 și soclul este ușor de recunoscut; suprafața mare și netedă se decorează cu rozete rotunde. 
| Proportiile diferitelor forme și suprafețe sînt delicat armonizate între ele. 


fig. pag. 7 Ornamentarea cărților tipárite; — executată în xilografie care era foarte răspîndită la 
ü. VOL. I, 


PI. 2 ۳ sfîrșitul secolului al XV-lea se deosebește de aceea a manuscriselor medievale, așa cum 
de fatada capelei Pazzi, clar articulatá, se deosebeste de turnurile avintate ale catedralei 
pi XUI, را‎ din Reims. Întreaga pagină de carte, cu contrastele ei de alb și negru, formează un tot echi- 
librat si unitar. Textul este incadrat de un chenar lat, ornamentat. Dimensiunile paginii 
sînt bine proportionate. Initialele, cu toată decorația lor figurativă, sînt într-un just ra- 
port dimensional cu întreaga pagină. 
= Din epoca Renașterii s-au păstrat o mulțime de monumente: biserici, palate și statui, 
precum și picturi, răspîndite în toate muzeele Europei și Americii. Toate acestea nu carac- 


terizează însă decît o latură a Renaşterii. Întreaga viata cotidiană a acelei epoci era pà- 


trunsă de artă. Cunoastem din povestirile contemporanilor, serbările, care erau evenimente 
obișnuite în viata orașelor și a curților principilor italieni. La aceste serbări, nu exista 
nici fastul orbitor, nici eticheta strictă care domneau în cortegiile solemne ale împăraților 
bizantini. Italienii din secolul al XV-lea erau lacomi ca niște copii de tot ce bucură ochii. 
Predilectia pentru tot ce era sărbătoresc, pentru veșminte frumoase și un mod de viață 
liber, spiritul inventiv și gustul ireproșabil în distracții — toate acestea şi-au găsit expre- 


sia si în artă. Orice pictură a Renașterii italiene stimulează spiritul și încîntă privirea. 
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La dezvoltarea artei italiene în secolul al XV-lea a contribuit în chip esenţial 
împrejurarea că în marile orașe se acumulaseră averi uriașe, repede agonisite și cheltuite din 
non cu larghete. In acest fel, fiecare meșteșugar sau negustor îmbogățit, fiecare tiran 
sau cuceritor devenea un generos mecena. De altminteri, artiștii erau încă destul de indepen- 
denti de clienții lor. Cei ce le comandau lucrări le solicitau favoarea, îi încărcau cu 
daruri, se străduiau să le întreţină buna dispoziție. Succesele lesnicioase nu corupeau însă 
nici chiar pe artiștii cei mai dornici de glorie și cistig, căci principiile severe de breaslă 
aplicate muncii artistice erau încă în vigoare. Tinerii intrau ca invátácei în atelierele maes- 
trilor consacrați. Multi maestri își începuseră activitatea ca orfevri și cunoșteau astfel din 
temelii partea de meșteșug a artei. În aceste ateliere, chiar și artiștii de mîna a doua își 
păstrau însă individualitatea. În secolul al XV-lea nimănui nu-i trecea încă prin gînd să 
organizeze un mare atelier de felul aceluia din care au ieșit mai tîrziu tablouri atribuite 
lui Rubens. Lucrările de artă din secolul al XV-lea erau totdeauna executate cu gijă și 
deosebită dragoste. Chiar si cînd nu poartă pecetea talentului sau a geniului, ele incinta 


totdeauna prin meșteșugul desàvîrsit cu care au fost executate. 


— La aceeași epocă a luat naștere o nouă concepție despre poziția și chemarea artis- 
tului. Fundamentarea acestor puncte de vedere este strîns legată de numele Io. Leone 
Battista Alberti J(1404— 1472). Alberti era neobișnuit de înzestrat si poseda o cultură 
multilaterală. Era unul dintre acei oameni apti pentru orice, chiar dacă nu-și pot realiza 
planurile si duce la bun sfîrșit intenţiile. Despre talentele, puterea, dibăcia și darurile 
poetice ale lui Alberti circulau adevărate legende. Dar operele artistice incontestabil 
realizate de el nu sînt numeroase. În schimb, ela jucat un rol foarte mare în viata artistică 
a Florenței. Sosit acolo in 1434, cînd orașul cunoștea cel mai mare avint, el a luat 
imediat parte activă la insufletita viata spirituală a Florenței; apărea în ateliere, 
asculta ce spuneau artiștii, dădea sfaturi, le insufla entuziasm pentru concepţii noi, le 
sugera noi idei artistice. 

Din aceste convorbiri despre artă s-a născut prima teorie a artei din Europa apu- 
seană. Este adevărat că Alberti n-a reușit să coordoneze toate gîndurile și observaţiile 
sale într-un sistem armonios de estetică. Cărţile sale despre arhitectură, sculptură și pic- 
tură nu alcătuiesc o unitate; el a formulat, însă, multe idei fecunde, care aveau să găsească 
mai tîrziu o mare răspîndire. El i-a ajutat pe artisti să vadă limpede sarcinile care le reve- 
neau și ne ajută și pe noi să înțelegem unele aspecte ale artei Renașterii. Alberti nu s-a 
mărginit numai să îndemne la menținerea ordinelor clasice, ci a recomandat ca fiecare edi- 
ficiu să fie considerat ca un organism. El distingea la clădire scheletul si deschizaturile și 
cerea, in mod rational, ca părțile scheletului să fie în număr par, iar deschizáturile în 
număr impar. El deosebea elementele importante ale clădirii de cele ornamentale; a subli- 
niat că statuia de lut ia naștere prin adăugarea de materie, în vreme ce una dăltuită în piatră 


ia formă prin înlăturarea de materie, și a atins prin această observație o latură esențială a 
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procesului de creație al sculptorului. În însemnările sale despre pictură, el pune mare preţ 
pe justetea redării și pe cunoașterea perspectivei si anatomiei, aceste baze științifice ale pic- 
turii, dar înțelege totodată, că artistul este dator să prelucreze 81 să abstractizeze în chip 
creator, să meargă la esența celor văzute, recomandindu-i de aceea să se exerseze în desenarea 


corpurilor geometrice simple. El a descris în cuvinte tablouri imaginare, un fel de pro- 





grame, care au entuziasmat pe contemporanii săi. Cunoașterea diferitelor ramuri ale artei 


e însoțită la el de o cuprinzătoare privire asupra artei ca întreg. „Frumuseţea, spunea el, 





` "TIPPS 


este o anumită concordanță si armonie între părţi si întregul pe care-l alcătuiesc; ele 
corespund cu strictețe numărului, limitării și ordonării prescrise de armonie, care 
inseamnă baza absolută și originară a naturii“. Înainte, pictorii florentini aparti- 
neau, ca meșteșugari, breslei spiterilor. Alberti le-a recomandat, dimpotrivă, sà se 
imprieteneasca cu oratorii și cu umanistii. Acest fapt i-a ajutat pe artisti să devină consti- 


enti de înalta lor misiune creatoare. 
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Masaccio, Donatello și Brunelleschi au fost, desigur, întemeietorii artei Renașterii; 
ei nu au fost însă nicidecum singuri în stráduintele lor. O dată cu ei a existat o întreagă 
pleiadă de maestri care și-au adus, adesea independent de ei, ba chiar depășindu-i uneori, 
contribuția la tezaurul Renașterii italiene. Jacopo della Querciay (circa 1374—1438) a 
creat sculpturi care stăteau în contradicţie cu toate tradițiile artistice ale orașului său na- 





tal, Siena, şi sînt pline de vigoare ȘI dramatism, Pe portalul bisericii San Petronio din Bo- 
.logna (1424— 1438), ela reprezentat, în reliefuri clare și grandioase, istoria primului om; 
în in (Izgonirea din rai’, Adam și Eva aproape că se luptă cu îngerul. Peste generațiile ur- 
mătoare, Quercia şi-a găsit urmașul in Michelangelo. 
Reliefurile din prima perioadă a creației lui/Ghiberti (1378— 1455) sînt pline de forță 
sculpturală. Acest lucru e valabil si pentru poarta dinspre nord a baptisteriului (1403— 
1424). Dar lucrarea cea mai pretuita a lui, poarta dinspre răsărit — așa-numita! Porta del 
Paradiso (1435—1452) - dovedește că la acest maestru a învins simțul măsurii, o calmă 
artă narativă, grația armonioasă a formelor. Lucrarea aceasta este însă lipsită de marea 
forță dramatică proprie primelor sale creații. Perfectiunea reliefurilor, măiestria tehnică, 
precum si fineţea si eleganța diferitelor motive sînt extraordinare. Meritul lui Ghiberti 
constă în dezvoltarea reliefului pictural, într-o măsură aproape necunoscută antichității. 
El a atins o mare măiestrie în așezarea figurilor pe mai multe planuri, în profunzime, si v. vol. I, 
în construcţia perspectivă a edificiilor reprezentate. Ritmul liniilor sale aminteşte pe pic- رت‎ EE 
torii sienezi. În schimb, Ghiberti a fost străin de măreția și dramatismul lucrărilor lui Do- 
natello. În reliefurile sale, unitatea și desfășurarea acțiunilor nu este totdeauna clar ex- ۱ 
primată. Ghiberti a păstrat mereu ceva din felul de a lucra al unui giuvaergiu. De aceea, pl. 7, 72 
relieful său pictural nu a avut însemnătatea istorică a picturii lui Masaccio, prin care acesta 
a stabilit principiile de bază ale acestei arte. Doar capetele unor figuri din aceste reliefuri 
vădesc cît de mare era forța plastică de care dispunea marele maestru florentin. 
— "[ Fra Angelico 21387— 1455) ocupă un loc oarecum aparte în cadrul școlii florentine. 
Era un călugăr cu un suflet simplu, sensibil si inclina spre sentimentalism si duiosie. Este 
aproape de necrezut cá a putut picta madonele sale naive cu cîrliontii lor aurii, după ce Pl. I, 70 
Masaccio prezentase florentinilor chipuri de mindrá grandoare umană. Fireşte că nu a pu- pr. I, 5 
tut să rămînă neinfluentat de revirimentul artistic din pictura italiană. 4 Perspectiva și 


clarobscurul îi erau bine cunoscute și el le folosea pentru scopurile lui. Perspectiva clară 





REE ca scenele sale sa 7 aproape papane cum nu erau nici în DER a nici în y. vol. I, 
miscari مت‎ ET ‘striduinti nelneciatii des a ni figurile sale de sen e 

lor firească contrazice caracterul vădit terestru al picturilor sale, conferind ceva ambiguu 

artei lui si tulburînd armonia printr-o vagă impresie de compromis ratat. Arta lui Fra 

Angelico este neizbutit dominată de tendința spre spiritualizare, în timp ce la cei mai | 
multi dintre contemporanii săi tendinţa aceasta se îmbină cu o omagiere a pàmîntescului. 

Picturile lui Angelico, îndeosebi numeroasele sale ,,Bunevestiri", sînt totdeauna pătrunse 


de o atmosferă mișcătoare. Acest călugăr a știut să exprime, în arta lui, și unele trăsături | 
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esenţiale ale atitudinii spirituale a contemporanilor săi cu concepţii înaintate, Arta sa 
respiră aceeași puritate ca si arhitectura lui Brunelleschi. Fra Angelico a fost un artist 
mare, care a cîntat pe o singură struna; această strună a răsunat însă totdeauna în tonuri 
de triumfatoare bucurie. 

== Sáminta aruncată de întemeietorii Renașterii a dat roade bogate în cea de-a doua 
jumătate a secolului. Generaţia a doua de maeștri ai Renașterii nu a avut aceeași forță și 
unitate ca cea dintîi, ca a îmbogăţit însă arta, contribuind la răspîndirea ei generală. În 
dezvoltarea Florenței acest lucru nu s-a făcut atit de puternic simţit ca în aceea a altor 
oraşe din Italia. La Florența a lucrat Filippo Lippi (pe la 1400— 1469), un călugăr, străin însă 
de orice spirit monahal. El a creat madone cu aspect prietenos și grațios, plasate adesea pe 
fundalul unui colt poetic al naturii. Gozzoli (1420— 1498) era renumit prin frescele sale 
narative, care acoperă ca niște tapiserii de o mare bogăție coloristică, pline de vioiciune, 
pereţii palatului Riccardi (1459) si pe cei de la Campo Santo din Pisa. Baldovinetti (1425— 
1499) a pictat în peisajele care formau سر‎ pentru 1130010616 sale, valea fluviului 
Arno. Familia della Robbia, îndeosebi Luck (pe 1 a 1400— 1482) a transpus în teracotă smál- 
tuitá cuceririle lui Donatello în domeniul sculpturii. Datorită fermecătoarelor sale ma- 
done decorate cu ghirlande de flori de cîmp, cu pruncii lor vioi pe fond azuriu, noul stil 
artistic a pătruns în micile orașe ale Italiei centrale. Sculptorul, pictorul $1 gravorul An- 
tonio del Pollaiuolo (1429— 1498) s-a inspirat în frescele sale din Villa della Gallina din 
pictura cu figuri roșii de pe vasele antice, Dar energia și impetuozitatea pe care le intil- 
nim la el erau necunoscute într-un asemenea grad pictorilor antici. Conturul dobindeste 
la el suplete, el zvîcneste și palpitá; linia nu descrie numai corpul ci devine ea însăși ex- 


presivă, ca în operele tirzii ale lui Donatello. 


Un loc deosebit în pictura italiană din secolul al XV-lea îl ocupálPiero d. della F ráñcesca ) 


(pe la 1410/1420— 1492), unul dintre pictorii cei mai însemnați si mai fermecători din 
această epocă. În tinereţe el a cercetat la Florența realizările lui Masaccio și ale contempo- 
ranilor lui, studiind cu zel principiile perspectivei. S-a entuziasmat si pentru arta antică, 
dar nu pentru Roma veche, ca florentinii, ci pentru Grecia. Totuși el nu s-a supus influen- 
tei florentine, și orașele mari nu l-au atras; a rămas în orașul său natal, o localitate mică. 
Original și independent în creația sa, el farmecă mai ales prin concepția sa închegată des- 
pre lume, care în acea vreme de prefaceri nu era proprie tuturor. 

- Opera sa din tinerețe „Botezul lui Cristos“ este încă putin cam naivă, directă, patri- 
arhală si chiar stîngace în ceea ce exprimă. Ingerii au înfățișarea unor fete modeste de la 
țară, liniștite şi simple, fără nici o urmă a acelei cochetării agreate de pictorii florentini. 
Feţele lor rotunde cu ochii larg deschişi au ceva din măreția artei arhaice eline. 

Cea mai însemnată operă a lui Piero o constituie frescele sale din biserica San Fran- 
cesco din Arezzo, care înfățișează legenda crucii lui Cristos (1452— 1466). Acest mare ar- 
tist face din legendă o istorie a omenirii însăși. Ni se înfățișează viața patriarhală a stră- 
mosilor nostri, viata orășenească si cea de la curte, iar în scenele de luptă este reprezentată 


armata imperială. Nu este uitată însă nici munca omului) În aceste fresce se găsesc diferite 


34 





A. S 
ٹکو‎ 


موه 03 


ie 
e E ys “xi 2 ۶ 


i 


Str‏ م۱ 











aluzii la tipuri iconografice tradiționale și la întîmplări și personalități contemporane, 

fără a se urmări însă o exactitate istorică. Existenţa omului, așa cum trebuie să fie, o viata / 
în care să se poată manifesta esența umană — iată ce atrăgea în cel mai înalt grad pe acest 
maestru / În comparaţie cu lumea contemporanilor săi florentini, aceea a lui Piero pare 
vetustà. |Hotàrîtoare in ea nu este puterea de înfăptuire a omului, ci rînduiala dreaptă, 
modestă Principiul moral devine primordial, ca un ecou al concepției moștenite de la 


Giotto. În fresce există puţină tensiune exterioară, puțină acțiune. Ele reprezintă mai 





ales scene cu multe personaje, întîlniri solemne și adoratii de obiecte sfinte; chiar si lup- 
tele sint lipsite de tensiune dramatica. in schimb toate figurile sint pline de o fermecă- ۱ 
toare naturalete și de o autentică simtire. Oamenii lui Piero își păstrează totdeauna dem- 
nitatea si nu trădează nici o agitaţie chiar atunci cînd sînt adînc miscati și suferă. 
Printre frescele de la Arezzo, deosebit de remarcabilă este „Închinarea reginei din | PI, I, 29 


———— | 


Saba“. Scena prezintă analogii cu tipul traditional al adoratiei magilor. Dar spre deose- | 


bire de contemporanii săi, Piero nu a fost cucerit de fastul veșmintelor orientale. Tema 


curtenească este transformată într-o reprezentare a smerenici omenești și a purității mo- 





rale. Această semnificaţie determină și compoziția grupului principal. Regina ingenun- 
0 

cheată iese în relief mai ales prin contrastul cu suita ei, care stă în picioare. Acest gest 
simplu capătă o deosebită expresivitate prin faptul că grupul nu este o simplă sumă de 


figuri, separate, ci alcătuiește un tot. Mantiile tîrîte pe jos ale femeilor (motiv repetat 


۱ 
۱ 


de două ori) arată că figurile au venit încet din stînga. Prin contururile lor confluente 
coroanele copacilor devin si ele o parte integrantă a grupului. Ele îl acoperă ca un polog. 
| Prin faptul că linia mantiei reginei se repetă în mantia insotitoarei, o unduire lină, ca o 
۱ suflare, pare a pătrunde în imagine. În toate amănuntele frescelor lui Piero, fie ele cit de 
mici, domneşte un ritm bine caracterizat. Cele mai simple forme capătă la el o semnif icatie 
lăuntrică adîncă | Fundamentul muzical al artei sale este expresia purității sale sufletești. 
Cu toate că Piero stăpînea în chip magistral racursiul, el nu a renunțat la profil, dat 
fiind că stricta poziţie de profil a figurii conferă siluetei o forță deosebită. De ambele parti 
ale reginei, el a dispus, pe două planuri, două insotitoare de statură înaltă, care, prin ati- 
tudinea lor demnă si expresia calmă a fetelor, scot şi mai mult în relief adînca cucernicie 
a reginei. În spatele lor stă în semicerc restui suitei reginei: un tînăr cu păr buclat între 
două femei. Putin mai departe, in fund, se află o slujitoare mică și uritá și doi rindasi cu 
caii lor / Esalonarea planurilor este la Piero mai clară decît la oricare alt maestru ; în ace- 
lași timp însă figurile sînt legate de planul peretelui prin ritmul contururilor împletite 
între ele. Piero îşi dădea seama de faptul că pentru respectarea planurilor este necesar a 
dispune pe cît posibil alături de figuri în pozitie trei sferturi și figuri așezate de 
profil. 
+ Piero şi-a cîștigat merite deosebite in domeniul coloritului. În această privinţă, nici 
un pictor italian din secolul al XV-lea nu l-a putut întrece. El trebuie numărat printre 
cei mai mari coloristi ai lumii. Pictorii florentini de la începutul secolului al XV-lea au 


fost atraşi mai presus de orice de clarobscur, de modelare, de sculpturalitate, de pregnanta 
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formei. Nu degeaba Alberti s-a declarat de acord să considere pictura ca o sculptură trans- 
pusă pe o suprafață plană. | 

Oricît de atrăgătoare ar fi culorile în lucrarea din tinereţe a lui Botticelli — portretul 
unui tînăr — albastrul-deschis transparent al cerului, violetul-inchis al hainei şi mai 
ales rosul-aprins al tichiei ștrengărește așezate pe cap —, ele sînt totuși în esență cu- 
lori locale, avînd toate aproape aceeași intensitate si saturație, fiecare existind pentru 


sine, fără raport cu ansamblul. De altminteri, culoarea are aci o însemnătate secundară. 


_ / Nesocotirea culorii de către florentini era justificată istoric. Ei considerau cá una din sar- 


Pl. I, 20 


B 
— 


cinile lor este aceea de a restabili în artă materialitatea lumii, care aproape că dispăruse 
din icoanele bizantine și vitraliile gotice cu sclipitoarele lor culori. Piero della Francesca 
stăpînea în chip remarcabil perspectiva și modelarea, figurile sale sînt departe de a fi lip- 
site de corporalitate. Totuși, frescele sale strălucesc în culori curate, clare, de o fermecă- 
toare luminozitate. El avea o predilecție pentru tonurile de roz tandru sau liliachiu-des- 
chis, pentru verdele-smaragd, galbenul-citron și azuriul transparent, dar folosea și tonuri 
dense de rosu-zmeuriu și albastru-închis. Cu toate că întrebuința aceste culori în forma lor 
pură, neamestecată, ele nu dau un aspect eterogen lucrărilor sale, ci se îmbină într-un 
tot armonios. 

Esentialul constă în faptul că Piero tolosește consecvent luminozitatea diferită a culo- 
rilor, începînd cu cele transparent alburii pînă la cele catifelate, dense: prin aceasta pa- 
leta lui dobindeste o nouă dimensiune. |In fond, Piero a fost cel care a descoperit asa-nu- 
mitele valori ale culorii, dar, spre deosebire de maeştrii ulteriori ai valorării, ela deli- 
mitat transant între ele diferitele nuanțe de culoare, evitind aproape complet trecerile 
line de la una la cealaltă. Prin aceasta el a devenit unul dintre cei mai desávirsiti maestri 
ai picturii monumentale./ ‘fn frescele sale există profunzime, atmosferă transparentă, 
lumină difuză (aşa-numitul. plein- air), diferitele pete de culoare fiind totusi aplicate in supra- 
fete plane liniștite Piero a așezat în chip vădit conștient suprafeţe netede alături de volume 
puternic reliefate. Aceste volume fac ca întreaga imagine să apară privitorului ca tridi- 
mensională, în timp ce petele plane dau picturii un caracter potolit, integrind-o peretelui. 

Interesul florentinilor pentru teorie l-a încîntat pe Piero della Francesca. Spre sfirsi- 
tul vieţii sale, el a început să scrie un tratat despre pictură. În creaţiile lui el a rămas însă, 
mai presus de orice, un poet. 
= Printre pictorii italieni din secolul al XV-lea care trebuie amintiți alături de Piero 
della Francesca, primul loc i se cuvine lui(Antonello da Messina (pe la 1430—1479), care 
s-a format ca artist in Italia de sud si a fost influentat de arta Tárilor-de-Jos, dar a trans- 
mis in Italia de nord, venetienilor, mostenirea lui Piero. Ín felul lui de a scoate in relief 
corpurile simple, învăluite in spaţiu de o lumină difuză, și ale căror culori formează o uni- 
tate, se exprimă viziunea lui clară, intensă si vie a lumii exterioare, farmecul poeziei sale 
„obiective“. În portretul _»Condotierul” , caracterul modelului, expresia fetei sint scoase 
cu ascutime in evidenta; tabloul se distinge prin simplitatea formelor, caracterul parti- 


cular al suprafeței, culorile locale și armonia întregului. Acest portret mărturisește incre- 
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| .. derea artistului in valoarea omului, entuziasmul său pentru energia acestuia și capacitatea, 
tipică pentru italienii din acea epocă, de a-și folosi pe deplin puterile în activitatea lor. 
Printre şcolile italiene sînt de remarcat mai ales cea umbriană, cea din Italia de 





2 nord. şi cea venețiană. 
1 Da Umbria] a incáput încă de timpuriu sub influența florentină, pentru că multi umbri- 
` eni vizitau Florența. Dar asprimea reformatorilor florentini si duritatea formelor lor au 
` fost indulcite de poezia subtilă a maeștrilor din Umbria. Luciano Laurana (aprox. 1420— 
1479) a atins, în luminoasele încăperi si în portalurile palatului ducal din Urbino (1468— 
1483), o puritate și claritate a formelor care permit privitorului să cuprindă ușor, dintr-o ۱ Re 
privire, armonia proporțiilor. | 
( Alături de Piero della Francesca, gloria celorlalți maestri ai şcolii umbriene páleste. 
Printre ei se numárá Melozzo da Forli (1438 — 1494), maestrul indráznetelor racursiuri din 
picturile de plafoane din Loreto, creatorul grupului portretistic de o calmă măreție, in 
care este redat Sixt al IV-lea e cu rudele lui (Vatican) ).\Luca + Signorelli (1459 — ۱ 
1523) s-a distins prin patetismul | nudurilor sale din „Judecata de apoi“ de la Orvieto, pre- 
cum si prin cunoașterea temeinică a antichității clasice, care isi gaseste expresia in ta- 
bloul sau „Pan“ (înainte de 1945, la Berlin). În lucrarea lui Fiorenzo di Lorenzo „Scene din PI. I. 23 
viata Sf. Bernardin“ se recunosc trăsături proprii școlii umbriene, care provin de la Piero 
della Francesca: un simt deosebit al spatiului, ritmului si proportiilor si o deosebità pu- 
ritate a concepției despre lume. Arhitectura nu are aci numai functia de a însoti figurile, 
ca la florentini; dimpotrivă, figurile se contopesc cu spațiul interior plin de aer și lumină. 
Arhitectura din aceste piciuri, ca si din multe altele apartinind secolului al XV-lea, nu poate 
fi calificată drept fantastică, dar este imaginară ; ea reprezinia clădiri care nu există, dar 
ar fi putut să و‎ la fel cum condițiile de viata și oamenii infátisati sînt concepute ca 
idealuri. [Perugino (aprox. 1446 — 1523) a devenit celebru mai ales prin madonele sale in- ¢ $e فسصاملم؛ن‎ 
gîndurate. În fresca sa mai tîrzie de la Vatican „Predarea cheilor“ (1480— 1482), el ajunge 
la o compoziţie clară, la un efect grandios, în care sînt anticipate multe din cuceririle ge- 
nialului său elev Rafael. Școlii umbriene i-a aparținut și Pinturicchio (1454—1513), un 
pictor cam naiv și provincial. În frescele de la Biblioteca din Siena, el urmărea sà reu- 
nească efectul picturii cu acela al arhitecturii; această tendință a fost ulterior dusă mai 
departe de Rafael în stanzele de la Vatican. 
= În Italia de nord soarta artei din secolul al XV-lea a fost determinată de curțile con- 





dotierilor, deveniți principi ereditari, curți care au fost focarele unei culturi cu caracter 
semicavaleresc. Aici, firește, influenţa tradiției gotice a fost mai puternică decît în Italia 
centrală. În arhitectura lombardá această influenţă este deosebit de evidentă. La ۵ | 
mănăstirii Certosa di Pavia (începută la 1476) ordonanța coloanelor dispare pur și simplu 
sub mulțimea de medalioane, statuete si ornamente fin lucrate, care o acoperă. 

Totuși si în reședințele princiare din nordul Italiei s-a făcut simțită căutarea unor noi [ 
cái in artá. Cu toate cá, prin educatia si gustul sáu, Alberti era florentin, lucrárile sale | 
din Mantova și Rimini marchează o nouă treaptă în dezvoltarea arhitecturii italiene: co- | 
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== Printre pictorii din nordul Italiei care au trăit in secolul al XV-lea | Andrea Mantegi 


titura ei de la simplitatea și claritatea lui Brunelleschi spre caracterul grandios si solem 
al artei romane. Biserica San Francesco din Rimini, a cărei fațadă a rămas neterminată 
a fost concepută ca mausoleu fastuos al ducelui și al familiei sale. Fatada cu cele trei arce 
ale ei despărțite prin mari coloane aduce cu un arc de triumf roman și are semnificația 
unei glorificári a stapinitorilor. Masivele coloane angajate au un pronunțat caracter ro- 
man. Pentru prima oară în arhitectura italiană un sir de coloane mari a fost 
opus unui șir mic, formînd. oarecum un acord cu el. Chiar numai acest fapt 
imprimă arhitecturii o anumită tensiune, lipsind-o de claritatea și puritatea for- 
melor lui Brunelleschi. Marea deosebire fata de arhitectura lui Brunelleschi e evi- 
dentà mai ales la peretele lateral al bisericii. El formează un masiv greoi, cu un sir de nişe 
întunecoase, în care sînt așezate sarcofagele. Acest zid masiv aminteşte arhitectura Romei 
antice și prefateaza totodată dezvoltarea arhitecturii italiene din secolul al XVI-lea. La 
Alberti, zidul, care nu este încadrat de pilaștri ca la Brunelleschi, face impresia unei mase 
compacte și grele. Arhitectura lui se distinge prin forme impunătoare, viguroase, dar pare 
totodată cam rigidă. La curțile princiare această reînviere a formelor Romei imperiale era 
deosebit de apreciată, căci condotierii italieni vedeau în conducătorii romani de oști idea- 
lul lor. 

dees În secolul al XV-lea, printre pictorii din nordul Italiei au existat mulți maestri de 
seamă. La Verona a lucrat Pisanello (aprox. 1397—1455), care îmbina concepția școlii 
italiene despre plasticitatea formei cu atenția plină de dragoste pentru cele mai mici de- 
talii, proprie maeștrilor gotici ai Nordului. El este autorul unor remarcabile desene ani- 
maliere, care sînt poate primele din istoria artei executate direct după natură. Medaliile 
cu portrete realizate de Pisanello întrec prin fineţea caracterizării monezile romane, care 
au servit drept model maestrului. La Ferrara a lucrat Cosimo Tura (1430—1495), artist 
ale cărui lucrări sînt caracterizate prin forme fragile, de un rafinament împins la extrem, 
prin linii nelinistite, frînte si prin acorduri de culori pline de tensiune. Francesco Cossa 
(pe la 1435—1478) a decorat palatul Schifanoia din Ferrara cu picturi murale alegorice, 
care seamănă cu miniaturi mărite, transpuse pe pereți. = sd A 
là / 
(1431— 1506) a fost influențat pînă la un punct de scoala florentină, dar tendința spre forme 
clare, turnate parcă în bronz, spre organizarea precisă a spațiului si pregnanta extremă a 
imaginilor este mai pronunțată în creația sa decît la oricare dintre florentini. Mantegna 
era un admirator entuziast al antichității — nu al celei eline, ci al celei romane. Monumen- 
tele Romei antice — edificii, arce, statui și inscripții — îl atrăgeau prin perfecțiunea ela- 
borată a formei, pe care a căutat el însuși s-o atingă, realizind-o in chipul cel mai desavir- 
sit în opera sa tirzie „Triumful lui Cezar“ (Hampton Court, lîngă Londra, 1484— 1492). 
Prin această pasiune pentru antichitate, arta sa a devenit cam seacă. Tot ce e schimbător, 


marcată, pînă și norii par daltuiti. Dar fiindcă Mantegna a redat la fel de precis atît figu- 
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rile din primul plan, cit si ambianța mai depărtată, în picturile sale nu se simte acrul. În 
frescele ,,Martiriului Sf. Iacob“ (Padova, Capela eremitanilor, 1448 — 1457) formele tăioase 
ale picturii lui Mantegna aproape cá ránesc ochii. În celebra sa , Pietà “ (Milano Brera), 
racursiul trupului neînsuflețit al lui Cristos, întins cu picioarele spre eec inl este expre- 
sia tragicei inevitabilitati a morții. În ,Crucificarea" , liniile perspective ale dalelor de 
piatrá forteazá privirea sá pátrundá in adincimea tabloului. Contururile muntilor in formá 
de piramide corespund solului din primul plan; prezenta celor doi cai, reprezentati in 
racursiu, ajută pe privitor să poată măsura din ochi adîncimea spațiului care se deschide 
in fata lui. In mijlocul acestui sistem de diagonale, cele trei cruci verticale cu Cristos si 
cei doi tilhari produc un efect deosebit de impresionant. Contrastul dintre această construc- 
tie a tabloului și figurile înfățișate îi imprimă o tensiune rară, necunoscută pina atunci în 
artă. În picturile murale din „Camera degli Sposi de la Castelul din Mantova (1468 — 
1474), Mantegna si-a fixat — primul dintre pictorii italieni — sarcina de a contopi arhitec- 
tura sălii, boltile si pilastrii ei cu scenele de pe fresce, îndeosebi cu grupul portretistic al 
familiei ducelui de Mantova. În pictura plafonului el a creat iluzia unei deschizături 
prin care se vede cerul. Sinteza dintre pictură și arhitectură sporește efectul picturilor; 
totuși aceste lucrări au un caracter oarecum artificial. 

In arta orașelor italiene din secolul al XV-lea, rămășițe ale goticului tîrziu se îmbi-‏ سے 
nau cu anticiparea unor elemente din secolele XVI-XVII. Multi maestri, ca Mantegna si‏ 
Cosimo Tura, posedă o rafinată acuitate și un farmec incomparabil. Ei se ilustrează prin-‏ 
tr-o înaltă măiestrie si totuşi nu se simte la ei suflul liber al vieții și forța creatoare natu-‏ 
rală proprii primilor artiști florentini, contemporanii lui Masaccio, sau caracteristice lui‏ 
Piero della Francesca.‏ 

__ Venetia dispunea în secolul al XV-lea de o bogată tradiție artistică. Influențele Nor- 
dului s-au făcut amplu simţite aci. Venetia avusese de totdeauna relații strînse cu Orientul 
Aici se înălța bazilica San Marco cu mozaicurile ei bizantine ; tezaurul ei era plin cu obiecte 
de preţ aduse din Constantinopol (lucrări de email și giuvaere). Aceasta a contribuit în 
chip esenţial la faptul cá în pictura venețiană s-a făcut puternic simțită predilectia pentru 
culoare si pentru expresivitatea ei artistică, pe care celelalte școli ale picturii italiene nu 
au cunoscut-o. 

= În secolul al XV-lea a luat naștere la Venetia sub influența Florenței un nou curent 
artistic. Arta Renaşterii a dobindit aici un caracter deosebit it.(Cu toate ca biserica Santa 
Maria dei Miracoli este bogat placată cu marmură, formele ei se disting prin articularea 
clară a unei construcții tipic renascentiste. Prin ornamentele sculptate ale fațadei ei asi- 
metrice, Scuola di San Marco se transformă de-a dreptul într-un decor văzut în perspectivă, 
ceea ce nu se intilneste la clădirile florentine. Venetia, cu canalele ei și splendidele gon- 
dole carealunecă pe ele, cu vasta si neasemuita ei piaţă San Marco și palatele care-și indreap- 
tà spre canale fațadele lor dantelate ca un filigran, este considerată și astăzi, pe bună 
dreptate, ca unul din cele mai fermecătoare orașe italiene. La Venetia nu a luat naștere 


totuşi un mare stil arhitectonic. Burckhardt a remarcat că în orașul construit pe piloti nu 
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s-a putut naşte o „arhitectură autentică“. În schimb, pictura venețiană a ajuns în secolul 

al XV-lea la maturitate. Ea a fost, în esență, independentă de celelalte școli italiene. 
„La sfîrsitul secolului al XV-lea s-a dezvoltat la Venetia pictura cu temă istorică; eve- 

nimentele legendare sînt înfățișate ca și cum s-ar petrece pe străzile Veneţiei. Personajele 


reprezentate poartă veșminte din acea epocă, totul e pătruns de o liniște sărbătorească și 


„de bucuria de a privi. (C arpaccio Y pe la 1455—1525) a întruchipat într-un ciclu de picturi 


legenda vieţii St. Ursula (Venetia, Academia). El povestește cu candoare și sinceritate, 





ca un cronicar naiv. Dar cîtă puritate feciorelnicá emană din „Somnul Ursulei“! Pătrun- 





dem cu privirea într-o vastă încăpere, vedem sub un polog înalt patul pe care sfinta doarme 
liniștit. Ca în „Bunavestire“, un înger intră cu pași usori, neauziti, în acest locaș al nepri- 
hănirii. Tot ce e pamintese apare sanctificat. Viaţa unui om e culundată în repaus, scăl- 
dată într-o atmosfera subtilă, asa cum cu greu se intilneste la contemporanii florentini ai 


lui Carpaccio. 
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iovanni Bellini 





Cel mai însemnat pictor venetian din secolul al XV-lea a fost‏ سم 
Madonele sale înconjurate de sfinți, reprezentate în nişe de biserici sau în‏ .)1516 — 1430 
fata unui peisaj depărtat, par create nu atit ca obiect de adoratie, cît pentru a fi admirate‏ 
cu încîntare. Privitorul încearcă în fata acestor madone un sentiment de adîncă reculegere,‏ 


o stare de vie sensibilitate fata de lumea înconjurătoare, stare necunoscută antichității 


254 o^ eM eşi evului mediu gi care trezește la rîndul ei o senzație de libertate láuntricá a individului, 
7 و‎ B 


Maeștrii venețieni observaseră că, atunci cînd privește anumite obiecte, omul devine în 
stare să răspundă cu un acord armonic, ca o harfa, la orice sunet dinafară. În căutarea 
unor asemenea dispoziții sufletești, maeștrii venețieni au făcut un însemnat pas înainte pe 
calea cunoașterii, a dezvăluirii lumii interioare a omului și, prin aceasta, 2 1 
și eliberării lui. De asemenea, نه‎ nu au căzut niciodată în sentimentalismul dulceag de care 
s-au facut vinovați multi artiști din epoca modernă. Din pictura venețiană se desprinde o 
atmosferă liniștită, în care omul isi adună puterile spirituale pentru o nouă activitate. 

Într-unul din tablourile sale, Bellini a reprezentat o mică scenă plină de poezie. Ve- 
dem o piateta deschisă, pardosită cu plăci de marmură, și in jurul ei o mulțime de figuri 
cunoscute din pictura italiana: se află aici tînărul Sebastian, gol si cu săgeata în piept, 
bătrînul Iov cu barba căruntă, apostolul Petru, Paul cu spada în mînă si Maica Domnului. 
Piaţa este înconjurată de un lac în care se oglindește cerul. În depărtare, în mijlocul unui 
peisaj muntos, se văd siluetele unui ermit, unui păstor si unui centaur. Ce înseamnă oare 
această stranie adunare? De ce s-au întrunit acești oameni? Poate că pentru acest tablou 
artistul s-a inspirat dintr-o legendă veche. Farmecul deosebit constă în armonia greu inte- 
ligibilá, dar care se face limpede simțită, a unor amintiri, în sentimentele deosebite pe care 
această scenă liniștită le trezește la privitor. Succesiunea limpede a planurilor, spațiul liber 
de care este înconjurată fiecare figură dobindesc o deosebită semnificație poetică. Tabloul lui 
Bellini trebuie comparat cu cel al lui Mantegna, pentru a aprecia just două concepţii profund 
diferite: la Mantegna, reliefarea elementului voluntar-rational, la Bellini, dimpotrivă, sub- 


linierea celui sentimental si intuitiv. Potrivit cu aceasta, ritmul succesiunii planurilor este 
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mult mai suplu la cel de-al doilea, nuanțele culorilor mai atenuate. În acest chip, pictura 
venețiană se deosebește fundamental de formele dure, parcă gravate, ale lui Mantegna. 

= La începutul secolului al XV-lea, Florența a fost bastionul culturii înaintate a Renas- 
terii. După cucerirea Constantinopului, însă, $i după creșterea puterii orașelor din Europa 
centrală, supremația comercială a Florenței a început să se clatine. ¡Marea burghezie s-a 
retras treptat din ocupațiile productive, adoptînd obiceiurile nobilimii. Înaintasii lui 
Cosimo Medici fuseseră dărăcitori de lina, iar el însuşi mai sezuse în prăvălia lui; în schimb, 
fiii săi au fost cei mai mari bancheri ai Italiei. Nepotul lui Cosimo, Lorenzo Magnificul, 
nu a voit, spre mîhnirea bátrinilor, să se îndeletnicească nici cu comerțul, nici cu vreun 
meșteșug. Lorenzo se socotea stapinitorul neîncoronat al Florenței, înconjurîndu-se cu o 
curte fastuoasa, cu artiști, poeţi și filozofi, inchinindu-se neoplatonismului și ticluind 
stihuri pline de gingásie și melancolie cavalereascá., În cultura Florenței s-au accentuat 
în vremea aceea trăsăturile unui rafinament dus la extrem. Totodată a crescut în sînul 
democraţiei florentine rezistenţa împotriva umanismului. Rezistența a devenit activă atunci 


cînd la Florența puterea a trecut în miinile călugărului Savonarola (1494 — 1498). Acesta 
se dădea drept apărător al drepturilor poporului, ridicindu-se însă împotriva întregii cul- 
turi laice a Florenței si punind, din această cauză, să se ridice ruguri. Florența, care fusese 
de totdeauna vestită pentru spiritul ei chibzuit, sobru si avid de știință, s-a văzut deodată 
cuprinsă de fanatism religios. Savonarola și familia Medici erau adversari politici, dar la 
sfirșitul secolului al XV-lea ambele partide au fost atrase de felul de viata din evul mediu; 
familia Medici de turnire și viața cavalerească, Savonarola de post și rugăciuni. 
Dezvoltarea Florenței în cursul secolului al XV-lea, degenerarea republicii, întărirea 
nobilimii, transformarea celor din neamul Medici in stapinitori oculti — toate acestea nu 
au putut rămîne fără inriurire asupra artei. Către sfîrşitul secolului, această evoluţie s-a 
manifestat deosebit de clar in opera lui Benedetto da Maiano (1442— 1497) și a lui Giuliano 
da Sangallo (1445—1516). Ambii florentini s-au văzut obligati să lucreze pentru curți 
princiare în alte oraşe ale Italiei, ceea ce a contribuit și mai mult la dezvoltarea unor 
noi tipuri arhitectonice, care corespundeau noilor concepții. În porticul bisericii Santa 
Maria delle Grazie din Arezzo, realizat de Benedetto da Maiano, mai există multă claritate; 
el este uşor sesizabil dintr-o dată, în spiritul tradiţiei lui Brunelleschi. Palatul Strozzi, 
operă a lui Benedetto da Maiano și a lui Simone Cronaca, izbeste prin severa regularitate 
și asprimea formelor. Cornisa este grea, efectul de ansamblu solemn. Aceste caracteristici 
sînt proprii mai ales operelor lui Giuliano da Sangallo. Vila Medici din Poggio a Caiano, 
executată de el (1484—1485), anticipează, prin nobila ei severitate și proporţiile ei echili- 
brate, stilul vilelor lui Palladio. Biserica Santa Maria delle Carceri din Prato, construită 
de el, aparține parcă deja secolului următor. Se punea aci problema de a crea o clădire cu 
cupolă centrală. Claritatea proporţiilor si a planurilor amintesc de Brunelleschi, comple- 
Xitatea aplicării ordinului este în spiritul lui Alberti. Toate acestea sporesc caracterul repre- 


zentativ al edificiului. 
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Mai multi artiști florentini de la sfîrșitul secolului al XV-lea au continuat si au dez- 


voltat tradițiile înaintaşilor lor. AN: errocchio 1436—1488) a fost un artist cu un ochi sigur 
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pentru tot ce e esential, un maestru al formei aspre; avea o minte ageră, analitică. Slabi- 
ciunea si fragilitatea exagerată a figurii lui David din statuia sa (pe la 1465) si încordarea 
vădit voita a statuii ecvestre a lui Colleoni îl arată ca pe un artist al sfirsitului de veac. 
În statuia lui Gattamelata de Donatello, creată cu vreo 34—40 de ani mai devreme, mis- 
carea măsurată a calului exprimă forța de nezdruncinat si siguranța de sine a cáláretului; 


formele sînt compuse din planuri mari, silueta este ritmată si clara. La Colleone al lui 


‘Verrocchio , dimpotrivă, atitudinea încordată a cáláretului, mișcarea impctuoasă a ca- 


lului și detaliile lucrate cam sec și dur vădesc tendința de a exprima o tensiune deosebită, 


0 mişcare exagerată și căutarea de efecte. 


_ De o deosebită apreciere s-a bucurat la Florenţa Domen ico Ghirlandajo) (1449 — 1494), 


pictor mediocru si narator constiincios, care, in ciclurile sale din viata Mariei si a lui Ioan 
(Santa Maria Novella, 1486 —1490), ne iniţiază în viata orășenilor italieni, descrisă atit 
de plastic de povestitorii din acea epocă. Figurile sale face impresie cam teapáná si stîn- 
gace, dar portretele sale amintind pe pictorii din Tarile-de-Jos sînt remarcabile prin aspra 
si puternica lor veridicitate. Ca florentin, Ghirlandajo nu a uitat însă sfaturile lui Alberti: 
în portretele sale el exprimă în primul rînd tipicul si doar în al doilea rînd in- 
dividualul. 

Spre deosebire de portretele altor pictori, acelea ale lui Ghirlandajo par simplificate 


si rigide. Talentul acestui artist a fost destul de limitat, lucrările sale sînt lipsite de farmecul 


» poetic al marilor săi contemporani. Dar în aceste opere mediocre ies limpede la iveală 


principiile generale ale picturii murale florentine. Omul apare de obicei aci ca element 
component al unui ansamblu mai mare, el este spectator, martor al unor întîmplări istorice 
determinate, el participă la evenimente legendare — toate acestea Ghirlandajo le-a înfă- 
tisat cu deosebită sîrguintà și constiinciozitate pe pereții bisericilor florentine. În aceste 
picturi se regăsește ceva din sobrietatea portretelor romane. Burghezii italieni apar aci 
ca înzestrați cu virtuțile republicanilor romani. Datorită lui Ghirlandajo si altor maestri 
de la sfîrșitul secolului al XV-lea, moştenirea lui Masaccio a găsit o largă ráspindire; între 
timp însă semnificația inițială a artei florentine se schimbase mult. 
1445 — 


) si portretul 





__Cel mai mare pictor din jumătatea a doua a secolului al XV-lea a fost Botticelli 
1510). Operele sale timpurii, cum sînt frescele din Capela Sixtină (1481 — 148 ) 
unui băiat, încîntă prin rara prospețime tinerească, agerimea privirii și atmosfera generală 
de bucurie. În aceste lucrări începe să iasă la iveală simţul poetic care l-a împins mai tîrziu 
la ilustrarea unor lucrări literare. 

۱ Cu tot entuziasmul lor pentru antichitate, pictorii italieni de la începutul secolului 
al XV-lea trataseră rar subiecte antice, desi conferiseră adesea figurilor biblice trăsături 
ale eroilor antici. Către sfîrșitul secolului al XV-lea, Botticelli, alături de cîțiva alti 
maeștri, a pornit să creeze tablouri cu subiecte luate din mitologia antică. Pe acest tarim 


literatura precedase pictura. Cele două creații de frunte ale sale — „Primăvara (aprox. 
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contemporane, ) 
— Poemul neterminat al lui Poliziano, închinat unui turnir, este remarcabil prin faptul 
că descrierile plastice ale unor imagini din natură sînt pătrunse de sentimentul adînc 
personal al poetului fata de natură. Tema întrupării frumuseţii suprapamintesti în chipul 
unei femei minunate fusese tratată în poezia italiană încă de Dante si de Petrar ات‎ Tema 


antică a Afroditei se transformase într-o temă cavalerească medievală, „poezia posesiunii“, 


în „poezie a pasiunii“. Botticelli a creat pe această temă o imagine alegorică. În(, Venera PL E 28 


e 





| 1478) si „Nașterea Venerei“ — i-au fost inspirate lui Botticelli de lucrări poetice 

۱ 

۱ 

| 

| 

| 

۱ 

| 

مت ۱ 

| lui Botticelli gratia unei divinităţi antice se unește cu atitudinea visátoare a unei madone; 

| compozitia aduce cu un „Botez al lui Cristos" ; alături de scoică, Venus face o impresie de 

۱ gingásie miniaturala; celelalte mari corpuri nude, cu pielea lor irizatà, ca sideful, par 

| ușoare, imateriale, aproape transparente. Toate figurile sînt parcă atinse de o boare: trupul 
Venerei se mlădie ca tulpina subţire a unei flori, pletele ei aurii serpuiesc răsfirate, petalele 

| care cad au încremenit în aer ca florile ce impodobesc vesmîntul unei nimfe, pădurea întu- 

necată pare îngheţată, ea nu simte suflarea lui Zefir. În picturile lui Botticelli liniile 

| contorsionate, agitate, împletite între ele sînt în continuă mișcare, dar, cu toată această 

| mişcare a liniilor, figurile conturate de ele, chiar și cele trei fete care dántuiesc din tabloul 
„Primăvara , par incremenite, ca si cum ar fi fost oprite în plin elan. În „Nașterea Venerei" 

toate contururile nelinistite, unduitoare converg spre partea superioará a “tabloului. Fine- 

tea liniară poartă aci o amprentă gotică și totuși in opera italianului triumfă puterea și 

frumusețea corpului omenesc, despre care pictorii goticului nu aveau nici o idee. 

Botticelli nu dispunea de puterea de expresie juvenilă a unui Masaccio sau Brunel- 


leschi. În arta lui se simte o oarecare oboseală a creaţiei. Picturile sale fac o impresie oare- 


— —— — —— - 
B 


| cum literară și rămîn în urma operelor unui „pictor pur“ cum e Piero della Francesca, 


Madonele lui Botticelli, mai ales în lucrările lui tirzii care au fost create sub influenta 


EN 
— 


Totuşi „Primăvara“ si „Nașterea Venerei" sînt pline de un farmec straniu. 
învățăturilor lui Savonarola, au o fata clorotica, palidă, ochii plinsi, o gură mare, 


copilărească și un git subțire. Ar putea fi comparate cu chipuri medievale ale Maicii Dom- 
nului, dar sînt lipsite de măreția solemnă a reginei cerului. Sînt femei ale vremii noi, care 
au trecut prin multe si au suferit mult. Botticelli renunță aproape complet la modelarea 
pe care o întîlnim la florentinii din prima perioadă și la Piero della Francesca. El s-a servit 
de linia subțire, nervoasă, neliniştită, aproape ca maeştrii sienezi. În „Madona cu îngerii“ 
(, Magnificat", Uffizi), tablou rotund (fondo), figurile zvelte sînt împletite ca o cunună 
care umple cerul. 

= Creaţia lui Botticelli reprezintă ultima treaptă în dezvoltarea picturii florentine din 
secolul al XV-lea. El nua jucat un rol hotáritor in pictura italiană din secolul al XVI-lea; 
afară de aceasta, s-a abătut de la multe cuceriri ale realistilor florentini din secolul al XV-lea 
si a exercitat doar o influenţă neînsemnată asupra dezvoltării artistice ulterioare a Italici. 
Dar secolul al XV-lea a fost o perioadă atit de fericită pentru artă, iar Botticelli a fost 


un poet atît de autentic, încît — chiar dacă nu impártásim admiraţia entuziastă decare 
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s-a bucurat în cercuri largi în secolul al XIX-lea — nu putem contesta că în arta luia 
exprimat pe deplin și cu pasiune názuintele care caracterizează perioada de închegare a 


culturii Renașterii. 


Italienii Renașterii se considerau ca urmași ai antichității si erau convinși cá readuc 
la viata autentic valoroasa artă veche. Cei mai de seamă maestri italieni ai acestei epoci 
s-au inspirat într-adevăr din moștenirea antică. Dar firește nu era și nici nu putea fi 
vorba de o reînvierea antichităţii în sensul propriu al cuvîntului, așa cum o visau umaniști. 
De la antichitate trecuseră prea multe veacuri și această experiență seculară nu putea fi 
pur si simplu ignorată. 

Artiştii de la începutul Renașterii erau insufletiti de ideea eliberării spirituale a 
omului. Dezvoltarea socială a orașelor punea însă obstacole de netrecut acestei nàzuinte. 
Omul Renașterii a cîștigat o mare încredere în forțele sale, dar dezvoltarea armonioasă a 
tuturor capacităților sale nu putea 11 pentru el decît un vis. Colleoni, omul voluntar, cu 
privirea sa încordată, ar fi fost considerat la Atena ca un dement căruia zeii, drept pedeapsă 
pentru trufia sa, i-au întunecat mintea, Arta Renașterii, spre deosebire de cea greacă, nu 
era legată de gîndirea mitologică, atît de plină de poezie ;:ea nu forma o parte integrantă a 
acesteia și nici nu era mijocul ei de expresie. Mitologia și legenda serveau Renașterii 
numai ca refugiu sau ca ornament, Locul de cinste îl deținea cunoașterea științifică, și nu 
degeaba multi teoreticieni nu voiau să vadă nici o deosebire între știință si artă. Perspectiva 
din pictura italiană li s-ar fi părut probabil maeștrilor antichităţii prea consecventă si 
logică. Accentuarea fațadei în compoziţia arhitectonică nu s-ar fi bucurat poate nici chiar 
de aprobarea romanilor. Grecii din secolul al V-lea i-ar fi criticat pe italieni, pentru că 
ordinele de arhitectură își pierduseră în secolul al XV-lea aproape cu totul sensul tectonic 
originar. 

Fără să-și dea seama totdeauna, oamenii Renaşterii erau strîns legati de Bizanţ si de 
întregul Apus medieval. Bisericile cu cupole, pictura monumentală și măreția solemnă a 
compozițiilor istorice — toate acestea fuseseră moștenite de italieni de la Bizanţ. E ade- 
vărat că evul mediu a fost combătut de artiștii Renașterii și calificat de ei drept barbar, 
dar el a imprimat totuși pecetea sa artei din secolul al XIV-lea si din cel de-al XV-lea, 
Exista o înrudire nu numai între arta Renaşterii și cea romanică — cu caracteristica 
reliefare pe care o dădea aceasta materialului de construcție — , ci si între ea si cea go- 
tică, cu dinamismul spaţiilor interioare, cu fractionarea pereților ei, cu sculpturile نه‎ 
spiritualizate. Maeștrii italieni din secolul al XV-lea nu văzuseră niciodată catedrala din 
Reims, dar au mers, în fond, pe drumurile deschise de maeștrii francezi din secolul al 
XIII-lea. Aceasta se referă nu numai la așa-numitul „curent goticizant" din Italia, ci la 
întreaga artă italiană din secolul al XV-lea, inclusiv Masaccio, Donatello și Brunel- 
leschi. E cu totul firesc ca și dezvoltarea artistică pe care au cunoscut-o în secolul al 


XV-lea Tárile-de-Jos să fi găsit ecou în Italia. Maeștrii italieni din secolul al XV-lea 
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۱ 
۱ au învăţat de la cei din Tárile-de-Jos să picteze peisaje și portrete, în timp ce aceștia din 
1 urmă au făcut totodată cunoștință cu principiile picturii în ulei prin maestrul Anto- 
nello da Messina, originar din sudul Italiei, care lucra la Veneția. 

Cu toate aceste relaţii și împrumuturi, arta italiană de la începuturile Renașterii 


reprezintă un capitol de sine stătător în dezvoltarea artei universale. Datorită impetuosului | 


تھے 


avînt economic și luptei pentru libertatea orașelor, s-a născut aci o nouă cultură și o nouă 


+ ےہ 


estetică, lucru care la acea epocă nu era posibil în nici o altă ţară. Omenirea, care ajunsese 


-ص- 


la cunoașterea de sine, a început să se încreadă tot mai mult în rațiunea umană, iar 


aceasta i-a dat putinţa să descopere lumea cu toată bogăția manifestărilor ei, să privească 


viața ca fiind pe măsura omului, ca fiind arena eforturilor sale neobosite. Primele cuceriri 


diam ee ee - 


ale acestei epoci au dat omului imboldul unei activități deosebite, Artei i-a fost dat 


să exprime cel mai bine noua concepție despre viata. Artistul a dobindit toate drepturile 


c 


One 


unei personalitati creatoare. In acea epoca s-au cristalizat formele tabloului, ale sculpturii 
rotunde si ale reliefului pictural, precum și principiile ordinelor arhitectonice, și cu toate 
că cele mai importante ramuri ale picturii moderne — portretul, pictura de gen si peisajul 


— nu se separaseră încă între ele, ci existau mai ales în cadrul picturii cu teme istorice, au 
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luat naștere totuși destule lucrări care au îmbogățit substanțial arta. 

a În comparaţie cu epocile ulterioare, arta secolului al XV-lca face încă o impresie 
oarecum naivă și necoaptá, adesea chiar aspră, rigidă și dură („aspro a vedere", cum se ex- 
primă Vasari). Multe din cele începute de maeștrii secolului al XV-lea au fost dezvoltate pe 

` deplin abia în cel de-al XVI-lea. Dar ca orice treaptă însemnată în dezvoltarea istorică, 

arta secolului al XV-lea are valoarea și farmecul ei unic. Noul unghi de vedere sub care 
artiştii din secolul al XV-lea priveau viața a dat concepţiei lor o deosebită prospețime, 

a ascuțit spiritul lor de observaţie, i-a făcut să caute și să recepteze neîncetat impresii noi 


si le-a conferit o intensitate a simțului armoniei, care n-a mai fost atinsă vreodată în decursul 
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generațiilor următoare. 
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II, PERIOADA DE APOGEU A RENASTERII 


... Am văzul un nor asemenea unui munte uriaş cu 
stinct învăpăiale de razele soarelui care se şi ivise la 
orizontul învosit... Priveliştea era neasemutt de fru- 
moasá. 

Leonardo da Vinci 


Ce vină vrea Justiția să-mi facă? 
Eu ard iubind ideilor divine, 
Frumosul chip uman ce le îmbracă... 
Michelangelo 
Traducere de C. D. Zeletin 


Norii apropiați ard si fulgerà în văpaia discului 
solar, cei departati se fînrosesc ca purpura... pete 
ciudate tremurá în văzduh... ca în peisajele lui 
Tizian. 

Avetino 


a răscrucea dintre secolul al XV-lea și cel de-al XVI-lea, cînd orașele italiene 
își pierduseră rolul conducător, s-au format pretutindeni în Italia mari princi- 

pate. Orașele de reședință ale acestora au devenit focare de cultură, în jurul cărora 
s-au adunat poeti, ginditori, artisti si tot felul de oameni instruiți. 

__— În dezvoltarea artei italiene un rol deosebit de însemnat a revenit capitalei statului 
papal — (Roma +, pentru împodobirea căreia se cheltuiau sume importante. Aci lucrau 
îndeosebi artişti originari din oraşele Italiei centrale. Printre ei s-au distins mai ales flo- 
rentinii. Încă la 1485 papa Sixt invitase pe cei mai de seamă artiști — Botticelli, Ghirlan- 
dajo, Piero di Cosimo, Perugino ș.a. — pentru decorarea pereților capelei sale. La începutul 
secolului al XVI-lea multi pictori florentini și-au părăsit căminele căutînd de lucru. Dar 
si în orașele de reședință princiare artiștii au rămas credincioși tradițiilor umanismului, 
dindu-le expresia cea mai deplină. 

Monumentele care au fost create în Itaiia la începutul secolului al XVI-lea sint mai 
mature si mai desávirsite decît cele din secolul al XV-lea și încă mai pline de viata decit 
cele din epocile mai tîrzii. Această treaptă de dezvoltare a artei italiene este desemnată de 
obicei ca Renașterea matură — perioada de apogeu a Renașterii. Operele din această 
perioadă se disting prin vigoarea, demnitatea și echilibrul lor. Cu toate cá cei mai mulți 
dintre artiștii perioadei de apogeu a Renașterii și-au dobindit formaţia artistică la sfîrșitul 
secolului al XV-lea, ei s-au simţit atrași de întemeietorii Renașterii: îndeosebi elevul lui 
Ghirlandajo, Michelangelo, a arătat un viu interes pentru arta lui Giotto și a lui Masac- 
cio. 

Cei mai străluciți reprezentanți ai artei Renașterii mature au fost în Italia centrală 
Leonardo, Rafael, Bramante نو‎ Michelangelo, iar în Italia de nord, putin mai tîrziu, Gior- 


gione, Tizian si Palladio. 
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Cu toate că arta perioadei de apogeu a Renaşterii se distinge prin caracterul el unitar 
si închegat, fiecare dintre reprezentanții ei şi-a afirmat individualitatea într-o măsură 
nemaiintilnita în arta. De aceea istoria acestei perioade a artei este în esenţă istoria acestor 


mari maestri. 


T Leonardo da Vinci (1452—1519) si-a petrecut tineretea la Florenta. Încà de pe atunci, 
lucrînd în atelierul lui Verrocchio, renumit în acea vreme, el i-a uimit pe toti prin talentul 
său. În tabloul maestrului său „Botezul lui Cristos“ (Uffizi), el nu a pictat decît un 
înger si cîteva fire de iarbă, dar acest înger al lui Leonardo se deosebește de îngerul dră- 
válas si buclat al lui Verrocchio printr-o nobilă frumusețe, fineţe si spiritualizare. În mica 
„Madonna Benois” (Ermitaj), tînărul artist a imprimat o deosebită vivacitate figurii Marici, 
care întinde zimbind o floare, si aceleia a pruncului, care o apucă din mîna ۰ 

Nelinistitul său spirit cercetător l-a împedicat pe tînărul Leonardo să ducă la capăt 
lucrările începute. În lucrarea {Adoratia magilor* ce i-a fost comandată (1481), el a urmărit 
să scoată în evidență în figurile păstorilor emoția si încîntarea de care aceștia sint cuprinși 
la vederea noului-nàscut. S-a străduit să exprime aceste simtàminte prin atitudinea și 
mișcările figurilor, dar totodată să închege numerosul grup într-o construcție de forma 
unei piramide, unindu-le prin clarobscur. Ela rezolvat aceste probleme în schițe $1 în 
ebosa tabloului, fermecătoare prin ea însăși, și de aceea interesul său pentru tabloul pro- 
priu-zis a scăzut în scurt timp. Chiar și stăruitorii călugări, care îi comandaseră tabloul 
nu l-au putut face să-l termine; ei au fost nevoiţi să treacă în cele din urmă comanda unui 
pictor mediocru, 

Pe atunci, artiștii florentini nu ramineau de obicei multă vreme în oraşul lor natal. 
Leonardo, care nu găsea nici el la Florența un cîmp îndestulător de activitate, a căutat sa 
cîştige bunăvoința ducelui de Milano. Într-o scrisoare adresată acestuia, el a enumerat 
toate cunoștințele și aptitudinile sale, pe care dorea să le pună la dispoziția protectorului 
sau. Este evident că el se incredea mai mult în capacitatea sa de a construi poduri, ziduri 
de apărare, tunuri si corăbii ; de aceea a menţionat arta abia la sfîrșitul însiràrii cunostin- 
telor sale tehnice. 

La Milano (1482—1499) el s-a văzut obligat să satisfacă cele mai diferite capricii 
ale curții, dobindindu-si prin multilateralitatea sa simpatia ducelui. A fost încărcat de co- 
menzi; îl atrăgea de altfel posibilitatea de a-și aplica cunoștințele, inventivitatea și ima- 
ginatia. Astfel, el a creat la Milano o serie de lucrări importante: modelul in lut al 1 
statui ecvestre, mai multe tablouri și picturi murale. Fără îndoială însă că toate puterile 
I-au fost absorbite de neobosita sa preocupare de a observa mediul înconjurător, precum 
și de activitatea continuă a imaginației sale, în care ideile artistice și setea de cunoaștere 
stimtificá se imbinau într-un tot. 

În Italia ştiinţa intrase încă de la începutul secolului al XV-lea in contact cu arta. La 


aceasta contribuise în chip esențial interesul artiștilor pentru perspectivă, anatomie și 
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matematică. Dar pentru artişti, știința era mai degrabă un mijloc auxiliar pentru a calcula 
exact într-un tablou proporțiile unei clădiri sau pentru a realiza un racursiu, pentru a reda 
articulațiile corpului omenesc. La Leonardo, interesele ştiinţifice orientate spre cunoaştere 
se imbinau strîns cu o viziune artistică a lumii. O asemenea unitatea gîndirii plastice 
si a celei științifice nu a mai fost atinsă, mai tîrziu, decît de Goethe. Numeroasele însemnări 
ale lui Leonardo, însoțite de multe desene, ne înfățișează toată bogăția gîndirii și a plăs- 
muirilor sale. El observa cu atenție fenomenele înconjurătoare; ochiul său de artist se 
desfăta desigur urmărind zborul păsărilor, dar din aceste observații s-a născut un tratat 
despre zbor, care lasă să se bănuiască cuceririle aviației moderne. Leonardo s-a interesat 
de structura corpului omului și al animalelor. Comparindu-le, s-au închegat în mintea lui 
concepţii care stau la baza anatomiei comparate și geneticii moderne. Fiind înzestrat cu 
un remarcabil talent de desenator, el isi ilustra adesea ideile prin schițe încîntătoare, care-l 
duceau totodată la formularea unor ipoteze științifice. 

Niciodată încă și la nimeni setea de a cuprinde cu privirea întreaga lume vizibilă nu 
fusese atît de pronunțată. „Nu vezi oare cîte animale diferite există, cîte feluri de copaci, 
de ierburi, de flori, ce diversitate de ținuturi de munte și de șes, apoi de izvoare, rîuri, orașe, 
de clădiri publice și private, de unelte pentru folosința omului, de veșminte și podoabe 
felurite, de mestesuguri? Toate aceste lucruri ar trebui să poată fi redate cu egal efect și 
egală măiestrie de acela căruia vrei să-i dai numele de pictor bun". El însuși oferă în schi- 
tele sale un exemplu de neîntrecută putere de observație. 

Atenţia lui Leonardo a fost îndreptată în primul rînd asupra omului. El s-a străduit 
să-l observe cu aceeaşi privire pătrunzătoare cu care a observat natura. „Desenează-l în 
asa fel, încît tu să nu fii văzut“, isi spunea el sie însuși. Avea o predilecție pentru caii 
frumoşi si vinjosi, observindu-i si desenindu-i neîncetat în timp ce lucra la statuia sa 
ecvestră. A arătat însă interes si pentru copaci și frunzele lor, desenînd de asemenea cu 
grijă şi dragoste petale de flori. Adesea se urca pe culmile munților, de unde putea privi 
în depărtări. La picioarele sale se adunau norii, descărcîndu-se sub formă de ploaie deasupra 
văii cu căscioarele ei, care abia de se zăreau. Un spațiu atît de imens ca acela redat de 
Leonardo în schiţele sale de peisaje nu fusese înfățișat niciodată înainte de el în arta Eu- 
ropei apusene. El poate fi întîlnit cel mult la chinezi. Dar contemplarea pasivă a peisa- 
giștilor din Orient, atmosfera de smerenie care se degajă din vederile după natură ale 
vechilor chinezi, i-a fost străină lui Leonardo. Era mindru de capacitatea omului de a 
cuprinde dintr-o privire un spaţiu nemărginit, fiind convins de superioritatea omului 
asupra naturii. 

Tot ce vedea ráminea întipărit in memoria lui Leonardo, dar senzațiile pur vizuale 
nu-l satisfăceau ; el se străduia să găsească o explicație pentru toate fenomenele. A stabilit 
că la asfintit norii sînt mai intunecati în partea din mijloc decît pe margini și a dedus de 
aci că acestea sînt mai puţin dense. A observat că la oameni și la cai părțile corpului mai 
apropiate de pămînt par mai întunecate decît cele mai depărtate si a explicat acest feno- 


men prin efecte ale reflectării luminii. Nu a scăpat atentici sale nici faptul că părțile supe- 
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rioare ale unor turnuri foarte depărtate sint mai clar vizibile decît cele inferioare, dat fiind 
că sînt despărțite de ochii privitorului printr-un strat de aer mai putin dens. El nu înregis- 
trează nici o observaţie fara a-i da totodată o explicaţie științifică. 

Leonardo isi dădea probabil bine seama de primejdiile unei asemenea poziții fata de 
lumea exterioară. „O, pictore $i anatomistule, ia seama ca nu cumva cunoașterea prea 
exactă a oaselor, tendoanelor și mușchilor să te facă să creezi lucrări rigide, anchi- 
lozate" 3 ., notează el în carnetul sáu. Dar nu e în cauză numai problema oaselor si mușchilor, 
Există în om şi în natură multe alte taine, pe care artistul nu trebuie să le dezvăluie decit cu 
precauţie, Mintea analitică a lui Leonardo, rivna sa neobosită de a observa, de a întelege, 
de a desface totul în părțile sale componente, a lipsit adesea imaginația lui creatoare de 
căldura și coeziunea care ne încîntă chiar la cele mai naive picturi din secolul al XV-lea. | 
Uneori această răceală și imposibilitate se observă și în notițele și schiţele sale; creionul 
său este adesea taios ca un bisturiu. Astfel, el a desenat cu mina sigură în carnetele sale fie 
un fetus scos din pintecele matern, fie monstri cu nasuri strimbe sau cirne, mai infricosátori 
decît himerele gotice. Avea nevoie de toate acestea, căci făcea experiențe asupra înfățișării 
obrazului omenesc, pe care îl deforma voit. A desenat de asemenea cu liniște deplină unel- 
te de război ucigátoare, adevărați monstri ai tehnicii,în jurul cărora oamenii misuna ca 
furnicile. 

Printre aceste desene ale lui Leonardo, lucesc ici ṣi colo, ca o rază de lumină, chipuri 
fermecătoare, cu adevărat văzute sau numai dorite, pline de o cuceritoare frumuseţe: 
tineri zvelti si mládiosi, cu plete bogate, fete sfioase, cu priviri adînci si gingase și obrazuri Pl. JJ, 2 
ovale. Figuri asemănătoare apar mai tîrziu ca îngeri sau sfinți în tablourile sale. Ele sur- 
prind prin expresia lor uimitor de serioasă şi de inteligentă. În comparație cu ele, figurile 
oamenilor din picturile predecesorilor lui Leonardo, inclusiv madonele îngîndurate ale lui 
Botticelli, par naive si serbede în atitudinile lor, Personajele lui Leonardo, însă, au în ele 
ceva neobişnuit, ináltátor, ireal aproape, ca un vis frumos sau o viziune, cu toate că sînt 
desenate după natură. În desenele în peniță sau creion, care, cum ar fi de presupus, il 
silesc pe artist, prin însăşi natura materialului, să accentueze liniile conturului, el 
aplică linii paralele, le uneşte prin laviuri fine, conferă plasticitate obiectelor si dă 
suprafeţei plane a foii aparenţa unui relief/ Desenele lui Leonardo sînt remarcabile opere 
de artă, deși aveau de cele mai multe ori pentru el doar o valoare auxiliară. Leonardo 
avea o preferință deosebită pentru desen, pentru că acesta îi oferea posibilitatea de a-și 
exprima direct ideile. El i-a consacrat cele mai bune puteri ale geniului său. 

' După sosirea lui la Milano a creat „Fericioara în grota cu stinci'^ (Luvru si Galeria 
națională din Londra). Aici Leonardo a căutat să sporească unitatea acțiunii printr-o 
compoziție clară, în formă de piramidă. Ciudatul fundal stîncos imprimă corpului Mariei, 
îngerului și celor doi copii,toate delicat modelate, o finețe deosebită, tabloul este însă lipsit 
de gratia coloritului, umbrele lui sînt aproape negre. Opera capitală a lui Leonardo din 
această perioadă este însă „Cina cea de taină“ de la Santa Maria delle Grazie (1495— 1497). 


Tema tradițională a lui Cristos care-și adună pentru ultima oară apostolii in jurul mesei Pl. II, 3 
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sale a devenit la Leonardo o imagine de un dramatism cu o semnificatie general umană. | 





Desfășurarea ideilor si ceea ce și-a propus sà realizeze maestrul reies din însemnarea făcută 
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pe prima ciornă: „Unul, care tocmai voia să bea, dar şi-a lăsat cupa pe masă, își întoarce 


? 






capul către povestitor. Un altul, inclestindu-si miinile și incretindu-si fruntea, se uită la 





vecinul sáu. Un al treilea, cu mîinile deschise, își arată palmele, isi înalță umerii spre 






urechi și cască gura de mirare". 





În însemnare numele apostolilor nu sînt indicate {Leonardo a dezbrăcat voit scena de 





învelișul ei legendar, inchipuindu-si doar niște oameni care stau de vorbă la masă si sînt 





wit 


uimiti de un lucru oarecare. Printre studiile si schițele pentru „Cina cea de taină“ se găsesc 





citeva desene care vádesc un spirit de observatie extrem de ascutit. Unul din ele infáti- 
seaza figuri nude stind la masă: unul povestește ceva, ceilalți ascultă. N iciodată pînă la 
v. Fig. pag 51 Leonardo, nici chiar în antichitate, vreun ochi omenesc nu percepuse atît de clar mișcările 
corpului ca „mesageri ai sufletului“, pentru a folosi o expresie a lui Leonardo. Niciodată 
o simplă trăsătură subțire de condei nu a exprimat atît de limpede viata launtrica a omului, 
1 Pe lîngă problema de a imagina scena ca o acțiune unitară, s-a pus pentru artist aceca 
a alegerii tipurilor. Tipurile tradiţionale ale apostolilor au devenit la Leonardo imagini 
ale unor caractere umane diferite. Cuvintele lui Cristos despre trădător stîrnesc, e drept, 
la toti o furtună de indignare, dar fiecare părtaş la cină își dezvăluie cu acest prilej tempe- 
ramentul propriu:! tînărul si simtitorul loan își lasă privirea in jos, încruntatul si păti- 
masul Petru pune mina pe cuțit, gata sà se arunce asupra nelegiuitului; Toma necredinciosul 
caută, cu degetul ridicat, să dovedească absurditatea bănuielii, Iacob isi întinde brațele, 
iar tînărul Filip se bate cu pumnii în piept, aratind prin aceasta că este gata să-l apere pe 
învățătorul sáu. Ticălosul de Iuda cu înfățișarea lui hrapareata strînge convulsiv in mina 
punga cu arginti._ 

Niciodată maeștrii italieni din secolul al XV-lea nu introduseseră în vreo reprezenta- 
re a „Cinci“ atîtea observații din viata omului si din lumea pasiunilor sale, ca Leonardo. 
El îi sperie oarecum intenționat pe apostoli prin cuvintele lui Cristos, urmărind apoi felul 
cum se exteriorizează emoția lor.| Prin studiul lui atent al naturii umane și al tuturor 
slăbiciunilor ei, Leonardo anticipează parcă asupra lui Machiavelli, care îndemna să se 
renunțe la idealizarea omului] și să se pornească în politică de la teza că „oamenii sînt in- 
grati, nestatornici, nesinceri, lași în fata primejdiei și însetati de cistig”. 
== În „Cina“ sa, Leonardo a opus firii pátimase a apostolilor liniștea măreaţă a chipului 
lui Cristos. Acesta este punctul central al întregii compoziţii, personajul principal al dra- 
mei. Dar pentru Leonardo n-a fost ușor să redea această figură a stoicului, care își îndură 
linistit nenorocirea si care, chiar si în suferința lui, dă dovadă de noblețe. S-a povestit mai 
tîrziu că multă vreme artistul nu a fost în stare să termine capul lui Cristos. În schimb el 
a determinat în chip perfect locul figurii principale în cadrul compoziției: abia prin con- 
trastul cu grupurile agitate ale apostolilor, liniştea lui Cristos dobîndește întreaga ei preg- 
nanta. Dramatismul în artă fusese familiar și maeștrilor din secolul al XV-lea, îndeosebi 


v. Pi. I, 22 lui Donatello si Mantegna. La Leonardo însă drama omenească a primit o expresie artistică 7 
50 3 


— a _ .لاک‎ ۳ 





deosebit de clară. În „Cina cea de taină“ a lui Leonardo perspectiva nu serveşte numai la v. Pl. I, 70 


a 





redarea mediului inconjurátor, ca la maestrii din secolul al XV-lea, ci concentreazá totodatá 


atentia privitorului asupra figurii principale. Întreaga compoziție a fost limpede împărțită 
| de Leonardo în patra grupuri de cîte trei figuri, legate între ele prin figura lui Cristos. 
Desfasurarii actiunii ȘI mișcării figurilor către centru le corespunde divizarea ritmică a 
pereților prin covoarele întunecate și prin ferestrele luminoase. Această concordanță dintre 
compoziţia figuralà şi arhitectură a conferit mai tîrziu un caracter grandios artei italiene 
din perioada de apogeu a Renaşterii. 
După căderea protectorului lui, Lodovico Storza, în 1492, Leonardo a rămas multă 
vreme fără adăpost stabil. Citva timp el s-a aflat în slujba lui Cesare Borgia, al cărui nume 
devenise sinonimul crimei, trădării si perfidiei. Leonardo a condus pentru el lucrări de 
fortificaţii. În 11503) artistul s-a înapoiat la Florenţa sia creat aci portretul Giocondeif Pl. II, 4 


unul dintre cele mai remaracabile portrete ale artei mondiale. Pentru Leonardo acest portret 





a însemnat mult mai mult decît simpla redare a chipului Monei Lisa, soția nobilului 

florentin Giocondo. Acest lucru îl atestă asemănarea acestui portret cu multe alte chipuri | 
— îngeri si femei — pictate de Leonardo. Încă la primele chipuri de femei ale lui Leonardo P7. H, 2 

se pot recunoaște trăsături care au primit cea mai pregnantă expresie în chipul Giocondei, 


și în primul rînd fermecătorul zîmbet aproape imperceptibil, care parcă alunecă peste 


D 


obraz. Pentru Leonardo surîsul era un mijloc de exprimare mai deplină a bogăției vieţii 
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lăuntrice a omului. În tabloul său de la Luvru, zimbetul Anei exprimă indulgenta femeii 

încă tinere fata de poznele micului ei nepot; la „loan Botezătorul“, creat mai tirziu,surisul 

are ceva vinovat si provocător. La Gioconda, zîmbetul se îmbină cu privirea atentă, patrun- 
——— Ecc ru á —_ 

zătoare ; surisul atrage,ráceala privirii respinge. Chiar numai această opoziție faceca întreaga 

înfățișare a femeii să fie extraordinar de complicată, lipsind-o de caracterul bine definit, 


propriu figurilor din picturile înaintaşilor lui Leonardo. Dacă lăsăm privirea noastră să 
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alunece de la ochi la buze și de la buze la mîinile delicate, dar voluntare, recunoaştem în 
înfățișarea Giocondei toată bogăţia și contradicţiile firii ei. De aceea nu e de mirare că 
Gioconda a fost calificata drept enigmatică. Peisajul semifantastic, cu stîncile lui plesuve 
de culoare brun-verzuie, cu cărările serpuite și podetele lui, nu formează doar un fundal, 
ci pare a reprezenta atmosfera spirituală. Figura Monei Lisa parcă se topeşte în acest spațiu 
cetos, ca de vis. ` 

a Tehnica picturală a tabloului este de o neîntrecută măiestrie. Leonardo a lucrat la el 


mai multi ani, socotindu-l totuși neterminat. Avea un simt neobisnuit de fin al/clarobscu- 





. . ۰ Se > . A 2 2 agar 
rului și semitonurilor, considera redarea plasticitátii corpurilor ca una din principalele 


meniri ale picturii. În notițele sale el revine adesea la această problemă. „Înainte de orice — 





spune el — te îndemn să nu aplici figurilor tineresti umbre tăios conturate, așa cum le au 
pietrele, căci carnea are o anumită transparenţă... să dispui penumbre între lumini si um- 
bre..." El a obtinut modelarea finá a obrazului Giocondei prin treceri uimitor de dulci, 
făcînd să se simtă atît stratul de mușchi de dedesubtul pielii, cît si vibrația atmosferei ce 
învăluie figura. (Nu degeaba Vasari avea impresia că vede bătăile pulsului în gropita supra- 
sternală.) Toată această viata, toate aceste elemente nelámurite și contradictorii, ritmul 
curgător al contururilor, vibrația aerului și jocul de lumina și umbră au fost îmbrăcate de 
Leonardo în forma unei compoziții de o claritate .clasicà.| Bustul este perfect înscris în 
cadru și posedă o armonie a liniilor si proporțiilor nemaiintilnitá la vreun portret înainte 
de Leonardo. Bustul Giocondei face o impresie atît de legată și de impunătoare, de parcă 
ar fi un tablou care cuprinde trupul întreg al personajului. Atitudinea figurii, care se ridică 
deasupra orizontului, are în ea ceva mindru, care nu e determinat însă de poziția socială 
a femeii, ci își are rădăcinile în conștiința valorii ei personale. Toate acestea împrumută 
tabloului un efect aproape magic, care îl așează înaintea tuturor celorlalte lucrări minu- 
nate, grupate în jurul lui în muzeul Luvrului. 

| În moștenirea artistică a lui Leonardo, lucrările teoretice sînt tot atît de valoroase 
ca $1 lucrările sale de artă, de altfel nu prea numeroase. Desi însemnările ce și le-a făcut în 
diferite ocazii nu au fost reunite de el într-un „Tratat despre pictură“, ele uimesc prin mul- 
tilateralitatea și profunzimea lor.) Nici chiar in Grecia antică rațiunea nu pătrunsese atât 
de adînc în domeniul creației artistice. Este adevărat că, prin concepția uneori pur rațională 
pe care și-o făcea despre lucruri, Leonardo a căzut cîteodată într-o pedanterie, care i-a atras 
mai ales pe imitatorii săi. Dar tocmai în această pasiune pentru cercetare, care nu dădea 
înapoi în fața nici unui obstacol, s-a manifestat puterea geniului său. 

Unele idei l-au preocupat evident pe Leonardo în chip cu totul deosebit: el a revenit 
la ele de mai multe ori. Argumentele sale pentru dovedirea superiorității picturii asupra 
celorlalte genuri de artă sînt, e drept, cam naive si unilaterale; remarcabil la ele este însă 
entuziasmul cu care el enumeră multiplele forme ale lumii vizibile carei se dezvăluie si pe 
care maeștrii dinainte nu le cunoșteau. Era foarte departe de a considera pictura exclusiv ca 
oglindă a lumii vizibile — oglinda nu poate servi artistului decît ca mijloc de verificare. 


El căuta în artă anumite legi ale măsurilor şi proporțiilor, valabile totodată pentru poezie 
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si muzica, Uneori se apropie de vederile neoplatonicienilor, largindu-le însă prin convin- 
gerea sa de om al Renașterii, că arta poate si trebuie să exprime însăși esența realității. 

\ Leonardo afirma cà forma artisticà trebuie nu numai sà corespundà lumii exterioare, 
ci sa țină seama si de nevoia de armonie inerentà naturii omului. „Nu ştii tu — spune el — 
că sufletul nostru constă din armonie ȘI că armonia este proprie numai acelor clipe în care 
raporturile definite dintre obiecte devin vizibile sau audibile?“ El vedea această armonie 
în primul rînd în gradatiile de lumină si umbră care produc pe suprafața unei picturi impre- 
sia de relief ȘI profunzime.\A cautat staruitor un mod de luminare care sa scoata $i mai mult 
in evidenta aceasta armonie, recomandind chiar construirea unor acoperisuri de protectie 
care să disperseze lumina, provocind prin aceasta o accentuare a penumbrelor și dînd astfel 
fetelor de bărbați si femei un farmec si o gingásie deosebite. Această názuintá continuà 
către perfecțiune l-a pus pe Leonardo în contradicţie cu realitatea vieții, împingîndu-l 
adesea, la fel ca pe multi contemporani ai săi, să creeze în artă o „viaţă proprie“, o lume 
deosebită și o frumuseţe deosebită. 

În ultimii trei ani ai vieţii sale, Leonardo a fost în serviciul regelui Franţei, bucu- 
rindu-se însă de o faimă extraordinară în patria sa. Vasari a vorbit despre Leonardo cu 
un entuziasm nemărginit, cu toate că a lăsat să se vadă limpede prietenia sa pentru 
Michelangelo, rivalul lui Leonardo. 

Leonardo a găsit în Michelangelo un concurent puternic cînd a intrat în întrecere cu 
el în vederea creării unei mari compoziții istorice pentru Palazzo Vecchio din Florenţa. 
Leonardo a redat bătălia de la Anghiari (1505— 1506). Judecînd după schițele si copiile 
cartoanelor, care nu s-au păstrat, el alesese momentul cel mai încordat al bătăliei. Patima 
sălbatică, furia aproape animalică, amintite mai tîrziu și de Machiavelli, și-au găsit aci 
o expresie puternică. Leonardo infatisa „buze schimonosite", „guri cascate", „ochi plini 
de spaimă“, „un dușman înfrînt, care se răzbună crunt cu dinţii si cu ghearele“ si „muri- 
bunzi scrisnind din dinți“. Michelangelo în schimb fixase pe cartonul sau, nepăstrat nici 
el, momentul in care soldaţii ce se scaldă sînt surprinși de inamic. El a urmărit să exprime 
în trupurile neinvesmintate combativitatea, barbatia si noblețea. De bună seamă, Leo- 
nardo a fost nevoit să recunoască superioritatea tindrului său concurent si a simţit înaltele 
idealuri morale ale lui Michelangelo, în fata cărora măiestria sa rafinată si vivacitatea 
fanteziei sale păleau. 

pe nenn e, 

Ca si Leonardo, Michelangelo \(1475—1564) și-a petrecut anii tinereții ۰ 
Avea o fire patimase, era nesociabil si impulsiv, dar cinstit si sincer. Ca tînăr, el s-a alăturat 
cercului umanistilor de la curtea lui Lorenzo Medici. Aici i s-a trezit entuziasmul pentru 
antichitate și s-a iniţiat el în învățătura lui Platon. Mai tîrziu a fost adînc impresionat de 
mișcarea populară condusă de Savonarola. Michelangelo a fost un maestru care căuta să 
îmbogăţească manifestările imaginației sale creatoare prin reflecții filozofice. A fost tot- 
deauna artist si cetățean. Toată viata lui, el a preamărit puterea de creație a omului, 


apărînd însă si cu arma în mina libertatea orașului in care crescuse. 
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In lucrarea sa din tinereţe, bascrelieful „Lupta centaurilor cu lapitii", el a încercat 
si redea mișcarea pàtimasà, ca în sarcofagele romane din perioada tîrzie, atingind însă la 
unele figuri o expresivitate plastică sporită, care nu putea fi obținută prin imitarea arte; 
antice. La vîrsta de nici treizeci de ani, el a creat giganticul său „David“ (1503), care a fost 
așezat în Piazza della Signoria, ca ocrotitor al orașului. Tînărul maestru a știut să învingă 
dificultăţile tehnice legate de cioplirea colosalului bloc de piatră. Felul în care este redat 
personajul face o impresie oarecum uscată, dar încă la acest uriaș nud, aşa cum nu a 
existat nici în miturile antice, nici în legendele evului mediu, se vádeste aspirația spre 
grandios. Această aspiratie l-a determinat pe Michelangelo să părăsească F وا‎ spre a 
se duce la Roma unde îl așteptau mari comenzi $i o răsunătoare faimă (1505). 

Papa Iuliu al II-lea, un om energic, războinic, ambițios si, în fond, un domnitor laic 
pe tronul lui Petru, a recunoscut in Michelangelo un artist insufletit de un enorm elan 
creator. Cea mai importantă lucrare a lui Michelangelo la Roma a fost monumentul pentru 


mormîntul lui Iuliu, care în concepția lui Michelangelo trebuia sà glorifice nu atit pe Iuliu 
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însuși, cît personajul idealalacelei epoci, cu eroismul și luminata lui măreție. Uriasul monu- 
ment urma să fie decorat cu patruzeci de figuri întrecînd mărimea naturală. Artistul avea 
de gînd să execute singur această construcție, fără ajutorul unor elevi şi pietrari. Maestrul 
Renașterii voia să se măsoare cu evul mediu, care izbutise să-și înalțe catedralele doar cu 
puterile mai multor generații şi în decurs de cîteva veacuri. 

Monumentul, conceput cu mai multe etaje, a rămas neterminat. Dar citeva sculpturi 
ce-i erau destinate se numără printre cele mai însemnate creații ale lui Michelangelo. Sta- 
tuia lui Moise (1516, San Pietro in Vincoli), înfățișat sub chipul unui bátrin viguros cu o 
enormă barbă latoasa ar fi fost suficientă ea singură, după părerea contemporanilor lui, 
spre a-l eterniza pe Iuliu al II-lea. Încordarea voinţei şi-a găsit aci cea mai înaltă expresie. 


Nu se pomenise pînă atunci ca un monument funerar să fie împodoit cu o figură atît de 


plină de vitalitate. Însăși poziția corpului înscrisă pe o spirală este neînchipuit de dinamică; 


în tot corpul nu există nici un membru în repaus, nici un mușchi destins. Mantia este trasă 
în chip îndrăzneţ de pe genunchiul drept al lui Moise, iar brațele, cu mușchii si tendoanele 
încordate, sînt goale si ele. 

«— Spre deosebire de figura severă a lui Moise, executată cam sec în toate amănuntele, 
figurile sclavilor de la Luvru si de la Academia din Florența sînt modelate mai liberși 
mai moale. Michelangelo a abordat aci tema suferinței umane, pe care predecesorii săi o 
întruchipau în figura strápunsá de săgeți a lui Sebastian. Este posibil ca grupul lui Lao- 
coon, care fusese descoperit in acea vreme la Roma, să-l fi entuziasmat pe maestru, desi 
concepția lui despre tragic diferă de aceea a antichităţii. 

Încă în „Cina cea de taină“ a lui Leonardo, tragicul era ceva exterior omului, apostolii 
nu făceau decît să reacționeze fata de vestea tulburătoare. La Michelangelo, dimpotrivă, 
tragicul rezidă în însăși condiția omului, el izvorăște din contradictia care constă în faptul 
că omul este încătuşat prin însăși natura lui, în timp ce stráduintele sale cele mai adînci 


tind la eliberarea lui de forțele care îl încătușează. Michelangelo abia dacă sugerează lan- 
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turile exterioare ale sclavilor. În schimb, corpul pare ca pironit de stincá; în ciuda celor 
mai mari sfortàri, el nu se poate desprinde pe deplin din aceste catuse. 

La ,Sclavul murind“, contradictia dintre nazuintele spirituale și puterea fizică iese 
clar în evidență. Bratul său sting este aruncat înapoi, corpul se sprijină pe piciorul drept, 
capul este dat pe spate, iar mina atîrnă greu. El nu face nici un efort,cu toate că are braţe 
puternice. Cuprins de fiorii agoniei, el caută să-și întindă membrele. Pare a fi înțeles că 
nu-și poate frînge cătușele, dar o pornire mai tare decît rațiunea îl împinge la rezistență, 
il silește să tindă din tot sufletul, cu trupul sáu istovit, la libertate. „Sclavul murind“ 
exprimă idealul omenesc al epocii moderne cu aceeași forță cu care „Conducătorul de cva- 
drigá” din Delfi îl întruchipează pe acela al antichităţii. Michelangelo a făcut din frumuse- 
tea luptei și a suferinţei cel mai nobil obiect al artei. 

| P sculptura epocii moderne, creația lui Michelangelo ocupă un loc cu totul proemi- 
nent. Cele mai vechi statui egiptene si cele arhaice grecesti erau astfel concepute, incit sá 
trebuiască a fi privite fie din fata, fie din profil. De asemenea, multe statui fuseseră create 
fără a avea în vedere o poziţie determinată a privitorului, pina intr-atit predomină la ele o 
corporalitate aproape palpabilă. În sculptura clasică greacă, separatia între lucrările desti- 
nate a fi privite de profil și cele care trebuie privite din fata s-a șters. În fond numai în arta 
clasică locul din care este privită o operă sculpturală a căpătat o însemnătate distinctă: 
poziția privitorului face totdeauna să iasă în evidență un aspect anumit din multiplici- 
tatea formelor de manifestare ale operei. „David“ al lui Donatello, una din primele statui 
rotunde din Renaștere, poate fi înconjurat din toate părțile; capul îndeosebi cîștigă cînd 
e privit din profil.|Dar abia la Michelangelo, mai ales la sclavii lui, faptul cá in executia 
sculpturalá artistul a tinut seama de mai multe pozitii din care aceste statui pot fi privite, a 
devenit un mijloc pentru caracterizarea multiplă, contradictorie a omului. Dacă privim din 
fata „Sclavul murind“, iese mai mult în evidenţă puterea de împotrivire: piciorul pe care 
se sprijină corpul și cele două braţe formează aproape un romb. În schimb, dacă îl privim 
din dreapta, domină expresia de neputinţă a corpului, în timp ce piciorul îndoit si braţul 
aruncat înapoi par mai viguroase. 

Pe cînd lucra la monumentul lui Iuliu al II-lea, Michelangelo a urmărit personal la 
carierele din Carrara tăierea marmurei. Meditînd aci, în mijlocul munţilor, asupra artei 
sale, el a visat să dăltuiască dintr-o stîncă uriașă un colos. Deprinderea de a gîndi ca sculptor 
a devenit la el o a doua natură. Nu degeaba a comparat el în sonetele sale dragostea cu stră- 
dania sculptorului de a scoate la iveală dintr-o masă moartă, lipsita de formă, chipul viu al 
unui om frumos. E posibil ca aci sà se fi manifestat influențele neoplatonismului. Dar 
Michelangelo s-a dedicat acestei lupte cu piatra (muncă pe care Leonardo o considera 
nedemnă pentru un artist) cu un entuziasm care nu poate fi conciliat cu disprețul neopla- 
tonismului pentru materie. Lumea creată de Michelangelo ar fi fost cu neputinţă de 
întruchipat în alt material decît piatra. La unul din sclavii săi se poate vedea limpede 
ce efect artistic a fost obținut de Michelangelo cu acel „non finito“ al său. Miracolul trans- 


formării unui bloc de piatră inert în reprezentarea unei figuri omeneşti devine cu totul 
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palpabil. Urmele loviturilor de daltá si ale altor unelte ale sculptorului sînt vizibile ase- 
menea contururilor unui desen în linii largi. Fata și claia de păr redată în zgrunturi 
apar ca scăldate într-o sclipire de lumină și întuneric. Michelangelo este urmașul creatorilor 
vechilor mozaicuri; în această direcție arta lui a fost continuată în vremurile mai noi de 
multi dintre pictori precum și dintre sculptori. 


La fel ca majoritatea celorlalte lucrări monumentale de sculptură ale lui Michelangelo, 


mormîntul lui Iuliu a rămas neterminat. În schimb, frescele de pe plafonuV/ Capelei Sixtine | 


executate de el (1508— 1512) dau o idee despre amploarea gîndirii sale creatoare. Michel- 
angelo a lucrat singur la ele, fără ajutor străin timp de patru ani. Prin pictură el a trans- 
format plafonul neted într-un esafodaj agpitectural care reda imagini din legenda biblicá, 
începînd de la primele zile ale facerii lumii și mergind pînă la potop; trupuri goale de ti- 
neri, asa-numiti sclavi, flanchează scenele. Zona centrală a plafonului este înconjurată de 
figuri ale profeților si sibilelor, și chiar în pandantive se găsesc imagini ale suferinţei 
umane, după motive din Vechiul Testament. Este posibil ca Michelangelo sa fi „priceput 
întreaga temă a picturii plafonului ca o ilustrare a teoriei platoniciene despre soarta su- 
fletului omenesc și despre treptele ierarhiei spirituale. Ceea ce a creat Michelangelo ca artist 
depășește însă cadrul acestui program Legenda biblică i-a oferit prilejul de a preamári pu- 
terea creatoare a omului, de a inchina un imn activitatii neobosite a eroilor, frumuseţii 
lor trupesti si bogăției vieții lor sufletești in izbinda si în infringere. Pe Dumnezeu-tatál, 
cu barba lui sură, creator al unei lumi întregi de făpturi pamintesti, Michelan- 
gelo, sprijinindu-se pe neoplatonism, l-a înfățișat ca pe un artist, ca pe cea mai înal- 
tă intrupare a puterii omenești de creaţie. Omul, și nu natura ca întreg, îl absoarbe cu 
totul pe artist. 

Într-una din frescele lui Michelangelo, acest mosneag, înconjurat de tineri acoliti, 
pluteşte în spațiul ceresc; o mantie uriașă se umilă împrejurul lui ca o pinza de corabie. 
Vechiul mit despre omul stăpîn pe stihiile văzduhului își găseşte aci expresia artistică, 
În acest tablou, creat doar cu două decenii mai tîrziu decît „Nașterea Venerii“, Michelan- 
gelo l-a înzestrat pe om cu o putere și o voinţă conștiente, pe care Botticelli nici nu le 
visase. Bărbatul întins pe o colină are un trup bine dezvoltat, dar încă lipsit de viata, ce nu 
i-a fost încă insuflată. Mosneagul îi atinge mina cu degetul. Cele două figuri sînt parcă stra- 
bătute de un curent electric: vibrația unei unde îl uneşte pe Dumnezeu-tatal cu omul creat 
de el. Natura umană, care în evul mediu si încă la Giotto isi găsea expresia numai si 
numai în dragoste si smerenie, se manifestă aci în mîndra frumusețe a corpului omenesc. 
În concepția sa despre om, Michelangelo urmează principiile începuturilor Renașterii. 
Dar în secolul al XV-lea era nevoie de o anumită justificare spre a-l înfățișa nud pe om. 
La Michelangelo, la fel ca la antici, nuditatea devine starea naturală a omului. 
= Si în creația lui picturală Michelangelo ni se dezvăluie ca sculptor: culoarea avea 
pentru el o însemnătate secundară, el se exprima mai ales în limbajul volumelor și al linii- 
lor. În desenele sale modul de exprimare este deosebit de laconic, Pe Leonardo îl preocupau 


afectele omului, pecare le reprezenta în toată complexitatea și diversitatea lor. Pe Michelan- 
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— Elementelor active, care determină acţiunea — Dumnnezeu-tatăl, primul om si 


gelo, dimpotrivă, îl atrag in primul rînd atitudinea corpului si gesturile, care dezvăluie 
puterea morală a omului, voința și pasiunile sale. 

> 4 Femeia, care în antichitate era reprezentată mai ales ca zeiță a dragostei, iar în evul 
mediu ca mamá, dobîndeste demnitate la Michelangelo, aspect sub care el se aseamănă cu Leo- 
nardo, creatorul Giocondei. La personajele feminine ale lui Leonardo însă, ceea ce domină e 
elementul intelectual, în timp ce Michelangelo accentuează la sibilele sale energia aproape 
virilă si nestápinitul spirit de revoltă, Cînd redă capete de tineri, cu ochii larg deschişi si 
privirea entuziastă, Michelangelo atinge un patos eroic; el le imprimă o expresie de libertate 
lăuntrică,care a fost cunoscută si pictorilor antici, dar care în evul mediu a cedat locul tot 
mai mult unei exteriorizări a sentimentelor de evlavie si apăsare. 

sclavii — Michelangelo le opune figurile gînditorilor si inteleptilor, ale profeților si ale 
sibilelor. Ele formează o completare firească a personajelor active, așa cum în tragedia 
antică corul cu reflectiile sale ponderate îi completează pe eroii zbuciumati. Aceste figuri 
sint și ele pline de energie si simtire, chiar dacă stau adîncite în meditaţie si cuprinse 
de îndoieli, ba uneori chiar de deznădejde. Pe umerii lui Eremia par a apăsa chinurile 
vieţii sale, nenorocirile poporului său și suferințele lumii. Îngîndurarea și jalea lui sînt 
exprimate cu deosebită măreție. Figurilor sale invesmintate, Michelangelo a căutat să le 
imprime grandoare si o forma ca dintr-o bucată, asa cum fusese pretuità încă de Giotto 
şi Masaccio. Figura lui Eremia este construită ca un turn cu volume ce se ridică unul 
din altul, îngustîndu-se spre partea de sus; corpul nu se înfățișează însă privitorului 
într-o atitudine calmă, ci în toată complexitatea zbuciumului sáu interior. 23 
trupului și direcția privirii, ca și contururile care se intersectează vădesc tensiunea 


lăuntrică. 


Îndată după revirimentul din pictura şi sculptura Renașterii, s-a făcut simțită 
şi noua orientare în arhitectură. Întemeietorul arhitecturii din perioada de apogeu a Re- 
nașterii a fost Bramante aproximativ 1444— 1514). Pentru secolul al XVI-lea creaţia lui 
a avut aceeași însemnătate fundamentală ca aceea a lui Brunelleschi pentru cel de-al 
XV-lea. Bramante s-a format la Urbino, întîi ca pictor sub influența lui Piero della Fran- 
cesca, apoi ca arhitect sub îndrumarea lui Luciano de Laurana. În timpul activităţii sale 
în Lombardia, în deceniul al nouălea și al zecelea, el a lucrat mai ales ca arhitect. La 
biserica Santa Maria presso San Satiro, ridicată de el, Bramante, în ciuda faptului că era 
încă legat de rămășițe ale tradițiilor paleocrestine, reuseste să obțină un limpede efect 
spațial. De o frumusețe deosebită este construcția cu cupolă a sacristiei, alipită bisericii, 
51 în care bogata ornamentatie nu tulbură armonia proporțiilor încăperii înalte. În struc- 


turarea corului bisericii Santa Maria delle Grazie) (1492 — 1498) se manifestă interesul lui 





Bramante pentru clădirile de tip central. Ela tras multe învățături din edificiile bizantine si 


paleocrestine pe care le va fi văzut în Italia de nord. La curtea din Milano el s-a întîl- 
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nit ca Leonardo da Vinci, care l-a îndemnat, poate, să se ocupe cu construcțiile de tip central. 
Printre desenele lui Leonardo se găsesc cîteva schițe care anticipează asupra dezvoltării 
acestui tip arhitectural. Leonardo însă n-a împins tratarea acestei teme pînă la gradul la 


| care avea s-o ducă mai tîrziu Bramante. 


p» Bramante trecuse de cincizeci de ani cînd îl găsim, împreună cu alti cîțiva artisti 
de seamă din vremea lui, în serviciul Vaticanului la Roma. Rămășițele vechilor edificii 
P romane au făcut asupra lui o impresie deosebit de profundă. Aici, arta lui a ajuns la 

\ o deplina maturitate. 


Rezultatul primelor impresii culese de Bramante la Roma a fost clădirea micii biserici 
D] II, 6 'de la San Pietro in Montorio, asa-numitul ek empietto”. Atit Brunelleschi, cit si Alberti 
di 1 pl. I, 8; si Sangallo, si în general arhitecţii italieni din secolul al XV-lea, accentuaserà mai mult 
۷ De suprafeţele decît volumele. Tempietto este prima creație a arhitecturii italiene cu un volum 
۱ armonios dezvoltat în toate direcțiile. Acest mic templu, care seamănă cu modelul unei 
| vechi rotonde, are forma unui cilindru înconjurat de o colonadă. Trei trepte late formează 
baza lui. Coloanele dorice sînt mult depărtate între ele, astfel încît fiecare este pusă în 
valoare ca un corp de sine stătător. Ele susțin antablamentul cu cornișa lui pronunțată. 
E" Cupola cu curburile ei molatece constituie elementul arhitectural care încheie compozi- 
tional construcția. Fiecare parte a clădirii este pusă în valoare cu o măiestrie pe care n-a 

sot: I mai atins-o, în asemenea măsură, decît arhitectura clasică greacă. 
IV, 3 Bramante, însă, nu s-a mărginit să imite antichitatea ; el a accentuat în diferite parti 
ale construcției sale viata care le animă si relațiile dintre ele.{ Coloanele care ies în afară 
sînt opuse de el niselor tăiate în partea superioară a cilindrului, cu umbrele lor adinci, și 
pilaștrilor nivelului inferior. Existaseră, desigur, rotonde și în Grecia și în Roma antică, 
dar n-a existat nici o compoziție asemănătoare, alcătuită din doi cilindri — unul format 
din coloane si al doilea, oarecum închis în ele, care se înalță deasupra lor, dînd un aspect 
mai zvelt clădirii înspre partea superioară. Se presupune cá, în concepția inițială a lui 
ہمہ‎ “Bramante, mica curte rotundă înconjurată de coloane și înzestrată cu nişe era destinată 
să sporească efectul plastic al clădirii propriu-zise. Acest fapt deosebește clădirea maestru- 
lui renascentist de toate modelele ei antice. Grice clădire antică stă, în primul rînd, în 
۹ relație cu mediul înconjurător, fiind, ca să zicem așa, adaptată naturii. Clădirea lui Bra- 
mante este înconjurată de frumoasa vedere asupra Romei. Ea nu este comensurabilă nici 
cu natura, nici cu corpul omenesc. Privind-o, ai aproape impresia cá poti s-o iei in mina ca 
pe o jucărie delicată. Ea este plasată în curte ca într-o teacă. Ideea de a extinde corpul clă- 
dirii si asupra spațiului înconjurător si raportul complicat dintre dimensiunile întregii 
clădiri si colonadă — toate acestea n-au existat nici ele în antichitate; aceste caracteristici 
integrează opera lui Bramante în arhitectura Renașterii. Bramante, unul dintre cei mai 
însemnați arhitecți din perioada de apogeu a Renașterii, găsise un raport clar și armonios 


între părțile edificiului: cei doi cilindri ai „micului templu“ formează figuri asemenea. 


— 


Această armonie este rezultatul complicatelor relaţii reciproce dintre diferitele parti com- 


ponente. Ea are un caracter polifonic. 
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În „Tempietto“, Bramante isi pusese la încercare puterile: principala sa operă, la 
Roma, a fost însà biserica/ Sf „ Petru linceputá in anul 1506). Între tempietto" si biserica 
Sf. Petru există un raport analog cu acela dintre Viata Nouă si Divina Comedie ale lui 
Dante. Clădirea unei noi biserici, în locul vechii bazilici dărăpănate, fusese plănuită încă 
din secolul al XV-lea. Iniţiativa aceasta aparținea papilor, dar însemnătatea ei depășea cu 
mult sfera treburilor bisericești. Maestrii erau entuziasmați de ideea de a construi uriașa 
catedrală în stilul care se dezvoltase în Italia în locul celui gotic. Chiar numai faptul că 
edificiul era menit să întreacă vechile temple păgîne, îndeosebi maretul Panteon de la 
Koma, nu numai prin proporțiile lui, ci şi prin executarea lui artistică, stirnea vanitatea 
oamenilor din acea epocă. S-au ivit însă o serie de greutăți de ordin tehnic. Astfel, s-a con- 
statat, mai tîrziu, cá stilpii lui Bramante nu erau destul de rezistenți. Totuşi, proiectul său, 
care poate fi apreciat pe baza planului $1 a mai multor desene a fost remarcabil mai ales 
prin calitățile sale artistice. 

Biserica urma să fie o construcție cu cupolă, nu o bazilică, ca vechea biserică 
Sf. Petru. Ea fusese concepută mai putin ca un loc de adunare a comunității, decît, mai 
degrabă, ca un mausoleu deasupra mormintului apostolului Petru. De fapt, Bramante 
a dat puţină atenţie necesităților cultului. Tipul central al bisericii sublinia valoarea pro- 
prie a edificiului si echilibrul armonios al compoziției. Spaţiul deschis si luminos de sub 
cupolă, care mai tîrziu l-a entuziasmat atit de mult pe Michelangelo, avea să formeze 
centrul compoziţiei. Spre el convergeau cele patru braţe ale crucii, între care erau dispuse 
mici cupole cu mici brate alcătuind si ele cite o cruce. Aici se repeta, deci, la o scară de 
patru ori mai mică, elementul de bază al compoziţiei. Aceste repetări formau o unitate 
indivizibilă cu întreaga biserică. Grosimea stilpilor fusese redusă pina la limita extrema. 
Gruparea lor lăsa să treacă privirea; îndărătul intercolonamentelor se deschideau 
nenumărate priveliști. Planul bisericii avea forma unei cruci înscrisă într-un pătrat. Bogă- 
tia de raporturi reciproce ale unor forme multiple nu contrazicea unitatea ansamblului, 
lucru pe care ştiau să-l concilieze în compo- 
zitiile lor cu multe figuri si pictorii Renas- 
terii. Proiectul lui Bramante pentru bisc- 
rica Sf. Petru marchează un pas însemnat 
în istoria arhitecturii. În comparație cu el, 
chiar „Sfînta Sofia“, (v. vol. I, Pl. VIII, 6) 
pare slab articulată. Nici în arhitectura 
medievală apuseană diferitele părți ale 
construcțiilor nu sînt atit de clar puse în 
valoare si nici atit de inchegate. Chiar si in 
termele romane (v. vol. I, fig. pag. 204) 
diferitele încăperi nu sînt decît juxtapuse ; 


nu există, printre ele, nici una care să le 





unifice așa cum este spaţiul central al bise- 
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ricii Sf. Petru, spațiu care conferă atita 


spiritualitate concepţiei lui Bramante. 


Aspectul exterior al bisericii Sf. Petru, 
ulterior modificat, poate fi dedus din dese- 
nele lui Bramante și după o medalie con- 
temporanà (fig. Pag. 60). Fiecărei diviziuni 
interioare îi corespundeau în exterior for- 
mele clare ale cupolelor, absidelor semicir- 
culare și turnurilor. O asemenea concordanță 
între spațiul interior şi corpul clădirii nu se 
mai intilneste decît în arhitectura romanică. 


(v, vob. I, Pl. XII, 13 st XII, 14). Dar la 


edificiile medievale fiecare parte separată 





exprimă tendința ascendentă invariabila 
a volumelor către centru sau, dimpotrivă, pe aceea de a se desprinde de ansamblu. 
Petru, a fost £ 


La biserica Sf. găsit un simtonism mai bogat, mai clar în compoziţia lui; 


există aici și o tendinţă a liniilor de a converge către centru, și o repetare a motivelor, 
si o accentuare a părților de construcţie independente, si o dispunere verticală a volumelor, 
sì o divizare a întregii clădiri prin cornise corespunzătoare nivelurilor. Spre deosebire de 
arhitectura secolului al XV-lea, aici, ca si la „Tempietto“, faţada plană a fost depăşită. | 
Biserica poate fi privită din toate părțile. 

Bramante a avut un rol însemnat și în dezvoltarea arhitecturii laice. El a dus la 
capăt introducerea completă a ordinelor clasice începută încă din secolul al XV-lea în ar- 
hitectura palatelor. Fatada palatului Cancelleria din Roma, construită (1486 — 1595) de un 
urmaș necunoscut al lui Alberti, este acoperită de diviziuni plate. Intervalele inegale dintre 
pilastri, conforme cu secțiunea de aur, contribuie însă la înviorarea suprafeţei. În curtea 
mănăstirii Santa Maria della Pace de Bramante, alternanţa de coloane si pilastri si contras- 
tul dintre nivelul superior si cel inferior creează si mai multă mișcare, ceea ce lipseşte cu 
totul curților de la palatele din perioada de început a Renașterii. În sfîrşit la casa lui Ra- 
fael construită si ea de Bramante si la „palatul Vidoni (1515 — după planuri ale lui Rafael), 
efectul plan al fațadei dispare cu totul: nivelul inferior constă dintr-un zid cu arcade exe- 
cutat în bosa] rustic, iar la nivelul superior ferestre înguste sînt încadrate cu puternice 
coloane angajate, care susțin o cornișă grea. Cancelleria se deosebeşte de palatele mai tirzii 
ale lui Bramante întocmai cum exteriorul plan al bisericii Santa Maria delle Carceri a lui 
Giuliano da Sangallo se deosebește de atît de plasticul Tempietto. 
= Cea mai însemnată lucrare a lui Bramante, pe tàrîmul arhitecturii curtenesti, a fost 


realizată de el la Vatican (începînd de la 1503). Sarcina pusă în fata lui consta in a reuni 





palatul Vaticanului cu vila Belvedere, situată cu trei sute de metri mai departe si la un 
nivel mai înalt. Bramante s-a achitat în chip magistral de această sarcină, neobișnuită 


pentru vremea aceea. El a legat ambele palate printr-o curte lungă. Aceasta a fost prima în- 
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era marcată prin așa-numita nișă mare, 





cercare din istoria arhitecturii italiene de a 
uni un palat cu un parc. Astăzi, de-a curme- 
zisul acestei curţi se află clădirea ridicată 
mai tirziu a Bibliotecii Vaticanului, ceca 
ce anihilează impresia unitară urmărită de 
maestru. 

Despre aspectul initial al acestei curți, 


datorate lui Bramante, care amintește de 


Sg qu - Iun 
EI : 
"5L 


رت جک 
sab‏ 
سآ at‏ 


parcul antic roman al vilei din Praeneste, ne 
putem faceo idee dupa desenele vechi. In- 
treaga compozitie in terase era strabatuta 


de o axă de legătură. În partea de sus, ea 


construită mai tîrziu ; dedesubtul ei printr-o 


nișă mai mică, iar jos de tot, printr-o scară 





lată. Toate părţile sînt legate între ele. Pe- 

rechilor de pilastri ai nisei mari le corespund perechile de coloane ale celei mici. Compo- 
zitia ritmică a fațadei isi găsește prelungirea în arcele si pilastrii pereţilor laterali ai 
curții. Totodată, terasele separate rămîn independente, iar cavităţii nisei îi este opusă o 
fintiná arteziană. Bramante mai păstrează încă armonia clară a Renașterii. În această 
amenajare a curţii se simte aceeași coordonare a părților componente, ca în structura 
bisericii Sf. Petru. Dar din întreaga compoziție, cu concepţia ei grandioasă, se degajă o 
atmosferà de ostentatie rece, care s-a depărtat tot mai mult de vioiciunea degajată si de 
naturaletea din vremea lui Brunelleschi. Nu intimplator vila Belvedere a servit drept 


model multor maestri arhitecți din secolul al XVI-lea si din cel de-al XVII-lea. 


În perioada cînd Bramante se ocupa de construcția bisericii Sf. Petru, Michelangelo 
lucra la plafonul capelei Sixtine, iar Rafael decora pereții sălilor Vaticanului. Într-un 
interval scurt au fost create în incinta Vaticanului opere de mare însemnătate istorică. 
Toate sînt mărturii ale maturității artistice a Renașterii, dar fiecare operă în parte poartă 
pecetea individuală a geniului care a creat-o. 

/ Rafael (1483— 1520), ca si Bramante, era originar din Umbria. Talentul său plin de 
gingasie si lirism s-a format devreme acolo, în atelierul lui Perugino. Madonele de la înce- 
putul creației sale se disting de acelea ale lui Perugino printr-o gratie aparte, tot asa cum 
lucrările tinarului Leonardo da Vinci se deosebesc de acelea ale lui Verrocchio. 


Rafael era înzestrat de natură cu o vie sensibilitate artistică. Încă de tînăr (1504), 


el a plecat la Florența. Aici a examinat cu atenție capodoperele artei florentine, 1-a studiat 


pe Donatello, pe Ghiberti, pe Masaccio, pe Leonardo și Fra Bartolomeo, știind să împrumute 


cîte ceva de la fiecare maestru și invátind de la toti să construiască compoziții cu un număr Pl. 
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Il, 


15 





more de personaje si să redea mișcări, ráminindu-si însă întotdeauna credincios sie însuși. 
E 77 si lucrările din tinereţe ale lui Rafael vădesc strălucirea geniului său. 

— Într-una din operele sale timpurii, „St. Gheorghe“) Rafael a tratat tema medievală 
a uciderii balaurului, infátisindu-1 pe învingător sub chipul unui cutezător si elegant 
cavaler. Calul său alb ca zăpada înaintează navalnic, purtindu-si cáláretul înspre vrajmas. 


Monstrul însă nu pare nicidecum înfricosàtor. Calul își întoarce capul, tràgînd întrebător, 





| cu coada ochiului spre călăreț, care-și implintá sulița în dragonul învins. Mişcarea Sfin- 
face o impresie veselă și radioasă, la fel ca figurile de cavaleri din celebra epopee a lui 
| Ariosto „Furiosul Roland“ (Orlando Furioso), creată pe acea vreme (1505—1532). Chiar 
si scena nebuniei lui Roland produce un efect idilic: 
| „Ajunge la o apă sunătoare, 
/ Hotar al unei splendide 1 
f Cu înnăscută, fragedă culoare, 
Ivind, ici-colo, pomi-minunátii..." 
(trad. C. D. Zeletin) 
Plină de o tinerească vigoare este redată de pictor înfățișarea Sfintului Gheorghe. 
| Așezarea în diagonală a calului accentuează mișcarea și, dă artistului posibilitatea să 
accentueze crupa rotundă a animalului. Simţul valorilor sculpturale, pentru care maeștrii 
italieni, începînd cu Masaccio, arătau atîta entuziasm, iese limpede în evidență aci. Totodata 
se poate recunoaște chiar si în această operă din tinerețe a lui Rafael capacitatea sa dea 
F echilibra mişcările între ele, de a netezi muchiile tăioase si de a reintroduce liniştea în 
„construirea ansamblului. Rafael a rezolvat această problemă cu o finete uimitoare: prin 
întoarcerea capului, calul reconduce oarecum mișcarea spre primul plan al tabloului. 
Liniile de contur ale calului duc spre colina din stînga, picioarele dinainte, lancea $i mantia 
războinicului, spre cea din partea opusă. Compoziţia constă așadar în raportul echilibrat 
al celor două diagonale care se întretaie. Peisajul din depărtare, cu transparen- 
ta plopilor, introduce un element liniștitor în ansamblul acestui tablou plin de miş- 
care návalnicá. 

La mai multe dintre madonele din perioada sa de început de la Florența, Rafael și-a 
pus probleme similare, numai că în locul luptei și mișcării găsim reuniți în aceste tablouri, 
într-o atmosferă calmă și idilică, pe Maria, pe Iosif, pe pruncul Isus și pe Ioan/ Compoziția 
pe diagonale încrucișate este înlocuită adesea cu construcția în piramidă, care provine de 
la Leonardo. În aceste lucrări din tinerețe, Rafael dovedește un simț foarte subtil al con- 
v. PI, I, 26 tyrurilor. La el linia nu e niciodată atît de serpuità și nervoasă ca la Botticelli. Linia lui 

Rafael reliefează totdeauna caracterul închegat și plasticitatea obiectelor, ea se rotunjeste 
lin, se îndoaie, formînd o melodie suavă, care adesea se armonizează cu cadrul rotund al 
tabloului.) În pictura lui Rafael linia intensifică elementul muzical. Un farmec deosebit 
emană din chipurile de femei ale lui Rafael. Poate că tînărul Rafael nu atinge, in ce pri- 


v. Pl. II, 2 vesteascutimea observaţiei, nivelul lui Leonardo, a cărui pildă o avea mereu înaintea 
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ochilor ; în schimb el știe să confere figurilor sale o puritate, o sinceritate si o gratie láun- 
trică, ce-i fermecau $i pe contemporanii săi. 
La invitația compatriotului său Bramante, Rafael a venit încă foarte tinar la Roma 
(1508). Aici arta lui s-a maturizat și forțele sale creatoare s-au putut desfășura din plin. 
La Roma ela devenit un maestru de însemnătate istorică mondială al picturii monumentale. 
Artistul a ajuns uimitor de repede stăpîn pe acest gen de pictură, nou pentru el. 
Printre sălile Vaticanului decorate de el, Stanza della Segnatura y (1509—1511) este Pl. 11, 18 
prima şi cea mai frumoasă. Pereţii sint impodobiti cu patru fresce mari, care reprezintă 
patru domenii ale gîndirii: Filozofia;-înfàtisatà prin scoala din Atena; Poezia, sub ima- | 


ginea Parnasului; Teologia, așa-numita Disputa, și Jurisprudenta, Aceste teme págine si | 
crestine au fost transformate de Rafael intr-un vis luminos al umanistilor. | 
Utopiile constituiau un element esențial al mişcării umaniste. | Mai tirziu, utopiile | 


lui Thomas Morus si Campanella despre o transformare echitabilă a societății au fost deose- 
bit de elogiate. Umanistii au opus sperantelor într-o răsplată în lumea de apoi convingerea 
că veacul de aur va reveni încă pe pămînt (Aceste visuri despre un viitor fericit, izvorite de 
fapt din amintirea unui trecut fericit, și-au găsit o expresie clară în frescele lui Rafael, 
îndeosebi în „Școala din Atena“. Sub bolțile unei vaste clădiri, care seamănă cu proiec- 
tul lui Bramante pentru catedrala Sf. Petru, înteleptii antichitàtii — Platon, Aristotel, 
Socrate, Pitagora si multi alții — s-au întrunit pentru o discuţie filozofică. Unii stau 
liber de vorbà între ei, se ceartà, își învaţă elevii, alții sînt cufundati în meditaţie, fără care, 


după părerea umanistilor, fericirea supremă nu poate fi dobîndità. 


d ] Arta italiană a Renașterii ajunsese pe o treaptă atit de înaltă de maturizare, încît a 

putut opune artei medievale, într-o grandioasă compoziție, imaginea ei despre lume. | 

Trebuie să ne amintim scenele cu care erau împodobite portalele catedralelor gotice si v. vol. 7. 
romanice, pentru a ne da seama de schimbarea profundă care se produsese în conștiința oame- PE SEE 
nilor din secolul al XV-lea. În arta medievală, chipul uriaș al divinității copleşise minus- 
culele figuri ale muritorilor, totul era subordonat unei simetrii extrem de riguroase] Artis- 
tul umanist, dimpotrivă, lasă libertate diferitelor figuri si grupuri. Studiul îndelungat al 
corpului omenesc, încrederea în om și entuziasmul fata de el, cercetările științifice ale 
florentinilor — toate acestea se uniseră acum între ele. Nici în frizele si frontoanele Parte- 
nonului, nici în basoreliefurile romane omul nu fusese atit de liber, mișcările sale atit de 
سد ات‎ lui Rafael se lasă în voia pornirilor lor firești ; cînd captivati deunorator, , vol. 1, 
cind adinciti in reflectie, ei formeaza grupuri sau stau izolati. Ei sint infátisati, fie sezind, P^. VII, 6 

fie stînd in picioare, fie pe jumătate culcati, fie aplecindu-se, fie gesticulind. Plafonul lui 

Michelangelo din Capela Sixtină întruchipează triumful puterii de creaţie, al voinţei crea- 

toare a omului; „Şcoala din Atena“ este un imn înălțat conștiinței de sine a omului, rațiunii 
| clare. 

Visul luminos al lui Rafael despre veacul de aur îl poartă la Atena si pe Parnas, se 
leagă cu antichitatea și ia forma unei liniștite convorbiri filozofice. Dar această antichitate 


oarecum renăscută este privită cu ochii unui om al epocii noi, în reflectiile căruia se observa 








v. vol. I, 
PL RIFE, 3 


FL Il, 16= 


PL II, 14 
v. vol. I, 
PH Vi 28: 
VI, 16 


PI 41; 17 


o tendință hotărită spre o anume țintă | Spre deosebire de compoziția calmă a basoreliefu- 


رن 


rilor antice, în „Școala din Atena“, ca si în „Cina cea de taină“ a lui Leonardo, acțiunea 
este transpusă într-un spațiu închis, care se încheie printr-o perspectivă depărtată. Chiar 
numai în acest fapt isi găsește expresia nazuinta spre nemarginit /Dar pe cind la catedra- 
lele gotice aceasta nemărginire era făcută să ducă dincolo de limitele lumii reale, la Rafael 
ea este strîns legată de primul plan, absolut real și palpabil. 

Utopia lui Rafael, reprezentată în perspectivă pe perete, capătă un relief deosebit 
prin cadrul ei arhitectonic. Arcelor din depărtare. care încheie perspectiva „Școlii din 
Atena“, le corespunde arcul real din primul plan, care încadrează fresca. Aceasta nu 
înseamnă cá Rafael a creat aici sau a intenționat să creeze o iluzie optică. Dar corpurile 
personajelor par într-adevăr a dobindi volum, ieșind parcă din perete si umplind sala. Stanza 
della Segnatura produce astfel un efect grandios si sonor, asemenea curții vilei Belvedere. 


Deosebit de remarcabil este și faptul că în frescele lui Rafael totul are o formă clară, armo- 


 nioasá. Atit in „Disputa“ , cit și în ,, Parnas“ si în „Școala din Atena" corpurile sînt pe 


deplin acordate între ele și un ritm lin străbate grupurile cu multe personaje. Nicăieri 
nu se întîlnesc unghiuri tăioase sau linii dure de contur. 

Însemnătatea cadrului circular nu trebuie subestimată, căci ea constituie cheia ritmu- 
lui întregii fresce. Așa cum Rafael a spus el însuși odată, cercul prin faptul că este o 
formă închisă, exercită o atracție deosebită asupra ochiului nostru. Cercul si semicercul 
— formele cele mai liniștite si mai desàvîrsite — se întîlnesc tot mereu în tablourile sale 
rotunde (tondi), in arcele de ancadrament si în construcția grupurilor. 


În desenul lui Rafael pentru fresca LU Incendiul din Borgo” 7, formele au o vigoare si o 





pregnantá aproape michelangiolescá. Formele trupului femeii cu urcioarele 1es clar la 
iveală sub faldurile vesmintului, ce-i drept într-o modelare moale și rotunjită. Urcioarele 
ovale se acordă cu diferite parti ale corpului si ale imbrácámintei. Sub povara pe care o 
poartă, femeia este silită să-și încordeze trupul, vintul îi umilă vesmintul, ea are însă 
destulă putere ca să i se împotrivească ; suflul lui năvalnic nu face decît să scoată și mai 
mult în evidență formele ei viguroase. La Roma, chipul ideal de femeie al lui Rafael 
a devenit mai sanguin, pierzînd însă ceva din fermecátoarea grație a lucrărilor sale din 
tinereţe. Măreţia omenească și forța ei activă capătă acum în figurile de femei ale lui 
Rafael o expresie mai puternică decît în arta antică. În desenele lui Rafael hasurarea 
paralelă este combinată cu umbre dense; contururile sînt indicate pe alocuri prin linii 
liber suprapuse. Articularea aproape arhitecturală a figurilor se asociază cu mișcarea 
liniilor continue, care lasă să se recunoască limpede trăsătura moale de condei a artistului. 


e 


În jurul anului 1513, Rafael a cr eat |, Madona Sixtină? numită asa după papa Sixt al 
IV-lea, reprezentat în genunchi la sicigateleei. Tabloul este conceput ca o viziune splen- 
didà și inaltatoare, dar totodată palpabilă și apropiată omului. Tînàra femeie, cu privirea 
deschisă, încrezătoare, își tine cu grijă și dragoste în braţe pruncul, care caută temător 
înainte, cu ochi speriați. Ea calcă ușor, pe jumătate stînd, pe jumătate plutind pe nor 


își strînge gingas fiul la piept. arátindu-l însă totodată cu mîndrie maternă. 


64 











Adoratia magilor, detaliu 


II, 1 Paolo Veronese, 








1, 2 Leonardo da Vinci, 
Cap de femeie, desen pen- 
tru „Madonna Litta" 







A gem‏ فا سی" 


M 
B 


چس 





II, 4 Leonardo da Vinci, Gioconda 





5 Donato 


Bramante, 


ھہ 


AABT 


Y na 
y gh mt 
A MT Vana mara 0 77 


A £ 
په په هپ په به جج‎ ae ER ea e A 


4٩ 

یې 

a 

۳ 
یه 

سب Een‏ کچ 


e S 


` ووي اوو چے‎ si 


me 


QM m M ae 


Sacristia bisericii Sta. Maria presso 


— 


m. qmm 





S. Sotiro 


——_ 








è بر‎ 
> 


——. 
— نوي‎ gegen, ëng 


" 


II, 6 Donato Bramante, Tempietto, S. Pietro în Montorio 


bau ese” 





٢‏ سی سا 


ہا 


= tr e. 





Il, 


JIES dia 7]‏ د یا 


ص0 


7 Michelangelu 


Buonarroti, 


Cupola 





si 


latura 





de 


est a bisericii Sf. 





Petru 






Re 





ہی جا ےلوٹ - 
ور d‏ 1 


Pera - 7 ۳ 


hese a و‎ 087 








0 ۷ 00 AA 





Mae 1 1۷ ۷ ۷ 1 mmm 


o پخ‎  :. 


جر دم پو 


سس 





= mont pr 


×× بت‎ nono oc meg 





BOR 3 








(E ۰۰ ۰۰ 4 






















Ru تج‎ oz 




















11, 20 Michelangelo Buonarroti, Capul unui sclav 
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11, 22 Giogione, Venus dormind 


11, 23 Paolo Veronese, Ospátul din casa lui Levi 





24 Andrea Palladio, 


Rotonda, începută pe la 


Vicenzo 


ta: 11,25 Andrea Palladio, 


12 


— LA 


Bernarda, în prezent 


'z0 Comunale 


my 


pm 


A. 





d Ka 


۴ LU 
Kama RST 
د‎ 


D 
1 
اول‎ 
Cs 








— ۷ ۷ ——/ 1!» - 





II, 26 Tizian, Răpirea Europei, detaliu 
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Această „vedenie de frumuseţe pură“ (Pușkin) este despărțită de privitor printr-o 
perdea verde, deschisă pînă la marginea tabloului. Două ființe omenești, martori fericiți 
ai acestei apariţii, slujesc ca mijlocitori între fápturile cerului și lumea pămintească. Papa 
Sixt, îmbrăcat în odăjdii, isi tine o mina la piept, ridicindu-si privirea spre Maria $1 
îndreptîndu-i cu cealaltă mînă atenția asupra oamenilor. Tinára femeie, Varvara, 1 
întoarce capul si își apleacă privirea, orbită parcă de atîta frumusețe. Jos, la marginea 
tabloului, se află doi báietasi bucálati si înaripati, care seamănă cu Cupidonii antici; cu 
o seriozitate matură, conştienţi de sfintenia locului, ei își ridică visători ochii spre cer, 

| Aici ne întîlnim cu aceeași temă, si anume apariția desávirsirii pe pamint, ca in 
„Nașterea Venerei“ a lui Botticelli. Anticii vorbeau de teofanie atunci cind un zeu frumos 
se arăta oamenilor, jumplindu-i de bucurie, orbindu-le privirea şi înapoindu-se apoi, inac- 
cesibil tuturora, pe Olimp {La Rafael, teofania este reprezentată sub chipul maternității, 
atît de venerată încă în tot cursul evului mediu. Tema apariţiei frumuseții este tratată 
de el cu simtire mai adîncă, ea este adusă mai aproape de lumea oamenilor și întrupată 
în carne si singe, punind în fata ochilor tot tragicul existenței omenești. La Rafael, intru- 
chiparea madonei s-a identificat cu adoratia pentru o femeie frumoasa, pe care, calcind 
pe urmele lui Petrarca, au exprimat-o cu atita zel poetii din secolul al XVI-lea si indeo- 
sebi contemporanul lui Rafael, Bembo: 
,»otapina, tu, o singura-mi lumină 
Și singura aripă ce m-avinta, 
Tu stai în bolta pururea senină, 
Si în cuvînt îmi pui tărie 5ء‎ 
(trad. C.D. Zeletin) 

Figura Madonei Sixtine stă și totodată plutește, părînd chiar să înainteze putin. 
Papa e întors spre Maria, dar întinde totodată un brat către privitor. Tiara lui, plasată 
ca o natură statică în colțul tabloului, constituie singurul punct fix al compoziţiei. Var- 
vara stă cu ochii plecați, dar mîna ei arată în sus. Toate acestea produc o mișcare abia 
perceptibilă cu ochiul, și totuși sensibilă, care înscrie figurile într-un oval. Figurile au o 
mare plasticitate și, deși sînt dispuse în planuri diferite, nici una din ele nu o acoperă pe 
alta. Ele par să plutească printre nori, ca niște corpuri lipsite de greutate și dau impresia 
unui basorelief, aproape ca picturile antice. Simţul atît de personal al lui Rafael pentru 
contur își găsește o expresie clară aci. Farmecul deosebit al acestui tablou constă în faptul 
că tot ce e ináltátor si ideal în el este exprimat într-o formă apropiată oamenilor; fru- 
musetea e reală si paminteasca. „Ideea frumuseţii feminine“, cum se exprimă maestrul 
insusi într-o scrisoare către Castiglione, s-a născut la Rafael direct din contemplarea lumii. 

Această legătură vie cu realitatea a făcut ca Rafael să devină unul dintre cei mai 
buni portretisti din secolul al XVI-lea. În portretele sale se manifesta nu numai măiestria 
tehnicii picturale, ci și spiritul lui de observaţie și simțul măreției, care nu l-a părăsit 
niciodată. În comparație cu portretele cam aspre din secolul al XV-lea, care se opresc 
mai ales la înfățișarea exterioară a modelului, Rafael transmite o idee înaltă despre perso- 
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nalitatea omului, accentuind trăsăturile de caracter dominante ale acestuia. Prin fata 
noastră se perinda, cufundat în gindurile sale, papa Iuliu al II-lea, cel însetat de putere, 
demnul cardinal Alidosi, în sutana sa stacojie, corpolentul si ingrijitul papa Leon al X-lea 
și prietenosul conte Castiglione, strain de orice etichetă de curte. Portretul lui Castiglione, 
a cărui compoziție se aseamănă cu aceea a Giocondei, este remarcabil mai ales prin gama 
reținută si distinsă a tonurilor sale de ocru-cenușiu. 

În Pinacoteca Vaticanului figurează alături „Încoronarea Mariei“, pictată de Rafael 
în 1503, și opera sa tirzie „Schimbarea la față“ (1519— 1520). Compararea ambelor lucrări 
face să reiasă clar că Rafael a cîștigat la Roma în ce privește ținuta maiestuoasa, máestria 
și echilibrul sever al lucrărilor, pierzînd însă prospetimea și gratia, suavitatea lirică si 


vioiciunea coloritului din perioada sa timpurie. 


Rafael a murit la vîrsta de treizeci și șapte de ani, înainte ca în creația sa să iasă 
la iveală toate semnele abdicării de la principiile de bază ale artei din perioada de apogeu 
a Renașterii. Noile tendințe artistice de la începutul secolului al XVI-lea sînt un rezultat 
al întregii dezvoltări a Italiei. Istoricii le pun în legătură cu sfîrșitul orașelor-republici 
si văd cauza lor în întărirea noilor monarhii din Europa apuseană, în deplasarea centrelor 
comerciale spre nord și în dezvoltarea comerțului mondial, în care Italia a sfîrșit prin a 
deține doar un loc de mîna a doua; pe scurt: într-o serie de evenimente istorice mondiale 
din secolul al XVI-lea. Contemporanii au privit așa-numitul „Sacco di Roma“, devas- 
tarea Romei de către mercenarii cotropitori ai împăratului german Carol al V-lea, veniţi 
dinspre nord (1527), ca pe un fapt hotàrîtor pentru sfîrșitul umanismului; ei își aminteau 
în legătură cu aceasta, de prădarea Romei antice de către barbari. Curînd după aceea a 
izbucnit la Florența răscoala republicanilor împotriva stăpînitorilor din familia Medici, 
sprijiniți de Habsburgi. Starea de spirit din perioada aceea a fost exprimată de Michelan- 
gelo în creaţia sa, mai ales în Capela Medici (1520—1534). 

Compoziția arhitecturală și decorația capelei urma să simbolizeze, ca și plafonul 
Capelei Sixtine, treptele existenței omului. Sfirsitul prematur al lui Lorenzo și al lui 
Giuliano de Medici, de la care multi așteptau eliberarea Italiei de străini, i-a oferit lui 
Michelangelo prilejul sá exprime în această construcție — spre deosebire de mormîntul 
lui Iuliu, impregnat de credință în nemurirea eroului — deceptia dureroasă si ideea caduci- 
tátii a tot ce e pámintesc. Michelangelo, luptătorul pentru libertatea Florenței, a fost 
nevoit să se supună învingătorului, dar nu și-a putut înăbuși amara indignare. Nu degeaba 
a pus el mai tîrziu „Noaptea“ să-și exprime dorința de a rămîne piatră „cît timp pe pămînt 
domnesc rușinea și-njosirea“. El însuși exclamă cu deznădejde: 

»Cu-atît dezgust si în asa robie, 
Mintit de gînd, cu sufletu-n primejdii, 


(trad. C.D. Zeletin) 
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Spre deosebire de monumentele funerare din secolul al XV-lea, în care morții ne sînt v. Pl. 4, ۵ 


infátisati dormind în pace, la mormintele celor doi Medici, disparutii sînt reprezentați 
sezind în cîte o nișă: Giuliano, însetat de acțiune, Lorenzo, cufundat în meditație adincă. 
Sub ei se află sarcofagele, pe care stau întinse, în atitudini încordate, alegorii ale celor 
patru faze ale zilei. 

| Arhitectura Capelei Medici creează o impresie de neliniște. Înteriorul este transfor- 
mat într-o curte cu aspectul unei fîntîni, încadrată de două fațade somptuoase. Sarco- 
fagelor relativ mici le sînt opuse ferestrele oarbe ale nivelului superior. Pilastrii inge- 
mánati umplu cu totul spațiul dintre ferestre, párind, prin aceasta, a le comprima. Pilastrii 
ies mult în afară și abia dacă sînt legați de cornișa de deasupra; ei nu au dezvoltarea 
liberă pe care Bramante a dat-o coloanelor angajate. Deasupra ferestrelor oarbe se află 
frontoane arcuite, cărora lise opun la atic ghirlande. Orice partea mausoleului am alege, 
vom constata o abatere de la formele și tipurile arhitecturale uzuale. Unele părți ies îna- 
inte, altele se retrag, cornișele sînt frînte de mai multe ori, iar elementele compoziţiei 
dedublate. Întreaga capelă face o impresie contradictorie de mișcare şi încremenire, de 
încordare și reținere. Nu există în ea nici o formă arhitectonică care să nu intre în con- 
flict cu alta, care să nu genereze reacție și împotrivire. În contrast cu plafonul Capelei 
Sixtine, în Capela Medici predomină o disonantà nerezolvată. 

În dezvoltarea raporturilor reciproce dintre sculptură și arhitectură, Capela Medici 
reprezintă o etapă însemnată. În antichitate, figurile frontoanelor erau, pur și simplu, 
încorporate arhitecturii, la catedralele gotice figurile sculptate creșteau parcă din construc- 
tia arhitecturală. Statuile, care în secolul al XV-lea erau așezate în nișe, își aflau în acestea 
mediul înconjurător natural.| În Capela Medici, figurile alcătuiesc două grupuri în formă 
de piramidă. Statuile ducilor, care formează vîrful piramidelor, sînt așezate în nișe, ieșind 
insă putin în afară, iar figurile fazelor zilei ies și mai mult înainte; ele sînt prea mari 
în raport cu sarcofagele și trebuie parcă să depună un efort ca să nu alunece de pe ele. 
Totodată, însă, ele sînt stingherite, stînd lungite, fără a-și putea întinde membrele. Figura 
sclavului murind este aproape cu totul lipsită de viata și, totuși, o forță irezistibilă emană 
din trupul acestuia ; la figurile din Capela Medici, corpurile vînjoase par a-și fi pierdut 
puterea. „Noaptea“ este cufundată într-un somn neliniștit, chinuit de vise groaznice. 

Această tensiune se intilneste și la alte lucrări ale lui Michelangelo. Piaţa Capito- 
ului, reconstruită de el si în centrul căreia a fost așezată o statuie antică a lui Marc 
Aureliu, pare îngustată de palatele laterale, cu pilaștrii lor înalți, care unesc cele două 
etaje (începută la 1546). Pe peretele altarului Capelei Sixtine maestrul a reprezentat, 
într-o frescă uriașă, „Judecata de apoi“ (1534—1541): cei inviati sînt cuprinși de neliniște 
51 spaimă ; ei par gata să-l atace pe Dumnezeul miniat, care încearcă în zadar să-i oprească 
ridicîndu-și brațul. Trupurile drepţilor si ale păcătoşilor care se înalță la cer sau se în- 
dreaptă în jos, către iad, formează o imensă cunună — expresie grăitoare a soartei ine- 
vitabile căreia omul îi este supus. În ultimii ani ai vieții sale, Michelangelo a început să 
se îndoiască de idealurile lui din tinereţe; într-unul din sonetele sale el exprimă gîndul de 
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a se retrage din activitatea artistică și de a se dedica unei umile cuvioșii. Totuşi, nu a 
lăsat dalta pînă la capătul vieţii sale. 

În cursul lungii sale vieţi, Michelangelo și-a asumat, de mai multe ori, țeluri artistice ` 
màrete, încercînd în realizarea lor să dea figurii omenești o expresie de tensiune sufletească 
atît de extraordinară, de pasiune atit de clocotitoare, încît nici temperamentul său, nici sim- 
tul său plastic n-au fost în stare să evite impresia unei încordări chinuitoare, a unei violen- 
tări a pietrei, a unei perfectiuni născute în cazne și care, de aceea, produce un efect de în- 
fricosare („terribilită“). Acest lucru devine izbitor mai ales la lucrările în care maestrul a 
tins către o formă cit mai desávirsitá (Cristos, Roma, Santa Maria sopra Minerva) sau cînd 
pune figurile sale să ia o poză deosebit de dificilă (,Izbinda", Florența, Palazzo Vecchio). 

Michelangelo a creat operele sale cele mai izbutite, cele mai desàvîrsite, atunci cînd 
n-a fost scos din echilibrul său sufletesc prin țeluri de neatins, cînd pasiunea pentru ideal i 
nu a înăbușit în el atașamentul față de lumea pămîntească și simțul măsurii. Puterea de 
creație ca sculptor nu l-a părăsit pe maestru pînă la sfîrșitul vieţii sale. Tocmai în ultima 
sa perioadă a atins el, adesea cu mijloacele cele mai modeste în prelucrarea pietrei, efecte 

Pl. 11, 21 grandioase și o mare expresivitate. 

Într-unul dintre grupurile sale tîrzii, pe tema ,,Coboririi de pe cruce"; enormele corpuri 

parcă nu s-au eliberat din învelișul de piatră; pe alocuri, ele sînt ascunse sub piatra nelu- 


Pl. II, 10 crată, care, prin aspectul ei ancestral-geologic, dă figurilor o vigoare sporită. Corpul zdrobit 


— 


al lui Cristos nu mai are atita miscare ca sculpturile din epoca de inceput a creatiei lui 
Michelangelo. Figurile alcătuiesc însă un grup puternic, căruia ritmul liniilor descendente 
și caracterul compact al blocului de piatră îi dau coeziune. Tragedia suferințelor omenești 
și a compătimirii este redată aici prin cele mai sumare mijloace. Nu sînt reprezentate 
decît trei figuri: Cristos mort, cu trupul lui musculos, splendid modelat, Maria, învăluită 
în umbră, care se pleacă asupra lui, sprijinindu-i corpul cu mîna نه‎ puternică, și tînărul 
Joan, singurul dintre cei trei întors spre privitor. Tragicul durerii de mamă este tot atit 
de universal uman ca și fericirea maternității la Rafael. În sculptura neterminată, cunoscută 
sub numele de |Pietà Rondanini”)Milano, Museo d'Arte Antica, Castello Sforzesco), relația 
dintre corpul neînsuflețit al lui Cristos si acela al Mariei, care se apleacă asupra lui, este 


deosebit de spiritualizată. Amindouá par a pluti în spaţiu, Michelangelo atinge aci profun- 
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| zimi ale firii si simtirii omenești, care în timpul Renașterii au fost accesibile doar unui nu- 


măr restrîns de artiști. Opera aceasta trebuie considerată numai ca o expresie a unei perioade 





mai tîrzii a marelui maestru, dar nu ca un punct final al întregii sale dezvoltări artistice. 

În anii batrinetii, Michelangelo s-a ocupat, în primul rind, de catedrala Sf. Petru, 

care, în urma morţii lui Bramante rămăsese neterminată (începută la 1546). Împotriva 
propunerilor unor urmași ai lui Bramante, Michelangelo a stàruit în ideea unui edificiu 

de tip central. Dar echilibrul calm al maselor din proiectul lui Bramante a fost modifi- 

cat de el în sensul unei dominări pline de tensiune a cupolei centrale asupra micilor cupole 

PI. II, 7 adiacente. El a unit cele două etaje inferioare printr-un ordin colosal căruia îi corespunde i 


imensa cupolă; al doilea etaj superior a primit caracterul unui atic greu. Cupola are o 
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forma uşor ogivalà și nervuri foarte pronunțate; perechile de coloane care divizeazà tam- 
burul ies în afară ca niște muşchi incordati ai corpului arhitectonic. 

Partea dinspre răsărit a bisericii a păstrat pînă azi forma grandioasă care i-a fost dată de 
Michelangelo. Disonanta plină de încordare a Capelei Medici, uscăciunea, spre a nu spune 
cacofonia formelor ei, s-a transformat aici într-o compoziţie de mase tectonice avintate, 
într-o imensă plutire, într-o măreaţă încarnare a elanului spiritual. Cupola catedralei Sf. 
Petru domină cu silueta ei panorama Romei. Ea a devenit un prototip pentru maeștrii 
din secolul al XVII-lea și cel de-al XVIII-lea. Multe dintre soluțiile arhitectonice ale lui 
Michelangelo au fost preluate de generaţiile ulterioare. Dar nici un arhitect nu a atins, 
după el, o asemenea concentrare de forță. Michelangelo, care fusese martorul multor pre- 
faceri in viata artistică a Italiei si care a supraviețuit generației sale, a rămas, pînă la 
sfîrşitul vieţii, un om al Renașterii. 

In epoca mai tîrzie, el a devenit un adept înfocat al platonismului. Oricît de sinceră va 
fi fost însă această profesiune de credinţă, artistul nu a putut să înăbușe puternica sa per- 
sonalitate, acea ,terribillità" a mesajului sáu, senzorialitatea imaginaţiei sale artistice, care 
era greu de conciliat cu lumea pur ideală. Cu toate că avea o mare venerație pentru platoni- 
cienii florentini Marsilio Ficino si Pico della Mirandola, exemplul lui Masaccio si al lui Do- 
natello a avut pentru el, ca artist, o însemnătate hotaritoare. Michelangelo a fost primul 


dintre marii artisti care a fost condamnat să lupte neîncetat cu contradicţiile sale launtrice. 


În timp ce Italia se scufunda, treptat, în bezna reacţiunii, Venetia a păstrat formele 
de viata ale Renaşterii. Cu toate că și comerțul ei a dat înapoi, bogăţiile acumulate erau 
încă atît de mari în secolul al XVI-lea, încît aristocrația venețiană putea gusta fără grijă 
plăcerile vieţii, asa cum preconizasera umanistii timp de două veacuri. În tot cursul se- 
colului al XVI-lea, la Venetia a fost menţinută libertatea religioasă, s-au dezvoltat 
şcolile si arta tipografică. Întreaga viaţă a Veneţiei se desfășura in public. Venețienii 
iubeau serbările populare fastuoase, care aveau loc adesea în piața principală a orașului, 
din fata bazilicii San Marco. Femeile venețiene erau renumite pentru predilectia lor de a 
purta veşminte frumoase, colorate, pentru părul lor vopsit în blond-auriu, pentru purtarea 
lor degajată si moravurile lor libere, T oate acestea au creat o atmosferă prielnică unei arte 
strălucite, pline de viata, veselie și culoare. Tradiţia şcolii venețiene, colorismul ei carac- 
teristic de totdeauna, au creat premisele unei dezvoltări care i-a asigurat în secolul al 
XVI-lea un loc de frunte în Italia si în întreaga Europă. Muzica vocală si instrumentală 
venețiană avea un colorit particular. 51 creația literară a lui Aretino, schițele sale de gen 
în formă dramatizată se distingeau printr-o concepţie despre lume în care predomina 
dragostea de viata. Marii maestri ai picturii venețiene si îndeosebi Giorgione si Tizian au 


exprimat această concepţie în arta lor. 






Personalitatea lui Giorgione,. ort de tinár (aproximativ 1478— 1510), primul din- 


~ 


tre marii pictori venețieni din secolul al XVI-lea, a rămas pina azi înconjurată de mister, 
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iar cunoștințele noastre despre el sint foarte incomplete. Madona lui de la Castelfranco (1504) 
este plină de gingasà simtire visătoare, deosebindu-se prin aceasta de madonele naive 
și simple și de sfinţii eleganti ai lui Giovanni Bellini. Originalitatea lui Giorgione iese și mai 
clar în evidență în tablourile care nu au la bază o temă determinată, o fabulatie literară 
cunoscută. Ele inagurează o nouă etapă în dezvoltarea istoriei picturii. De obicei, ele nu au 
o legătură directă nici cu vreo legendă religioasă, nici cu viata de toate zilele, nici cu istoria. 

| Tabloul „Furtuna“)(Veneţia , Muzeul Academiei, 1506—1508) înfățișează un oraș situat 
în depărtare, un cer acoperit de nori și doi copaci stufoși ; pe o ridicàturà stă așezată o femeie 
pe jumătate goală, care-și alăptează copilul, iar la oarecare distanță de ea un tînăr oștean 
cu o halebardă. În, oncertul cimpenesc? de la Luvru (aproximativ 1508—1510), vedem 
doi cavaleri cintind din lauta; o femeie trupesà, aproape goală, scoate apă dintr-o fîntînă, 
o altă femeie goală e așezată pe iarbă în faţa celor doi cavaleri, în depărtare se văd copaci 
cu coroane rotunjite. Ce reprezintă aceste nuduri de femei și acești cavaleri eleganti? Ce-i 
leagă între ei? Poate că nici artistul n-ar putea explica. Dar această alăturare amintește 
vag ceva văzut sau auzit deja. Giorgione face să vibreze în sufletul privitorului coarde pe 
care înainte de acest artist le-a atins poate numai Giovanni Bellini. 

Tablourile lui Giorgione pot fi comparate cu o suavă simfonie, plină de adînc înțeles 
uman, dar al cărei conținut nu poate fi redat în cuvinte. După expresia lui Walter Pater, 
Giorgione și-a aplecat toată viata urechea, cu atenţie, către sunete necunoscute. Trecerile 
moi de la albastru la verde, de la verde la oliv, de la galben la roz fac tablourile lui Gior- 
gione să sclipească de o bogăţie cromatică neobișnuită. Pictura lui Giorgione e bazată pe 
gradatii line si pe treceri treptate de la un ton al culorii la altul, necunoscute maeștrilor 
anteriori si chiar lui Bellini. Le întîlnim cel mult în pictura din antichitatea tîrzie sau în 
unele miniaturi bizantine. A 

Cea mai maturá creatie a lui Giorgione este tabloul sáu 1 Venus“. Desi a fost terminat de 
Tizian, el poartã pecetea de neconfundat a lui Giorgione. Pe lîngã faptul cã acum Cupidon 
nu mai e prezent, zeița este lipsită de toate atributele care-i însoțesc apariţia în tabloul lui 
Botticelli. Vedem doar trupul frumos și gingaș al unei femei care doarme, pe fondul unui 
peisaj fermecător. Acest somn liniștit și peisajul scăldat în lumina calmă a amurgului 
se leagă într-o armonie aproape muzicală. Acesteia îi corespunde și concordanța între formă 
și culoare. Liniile suple ale trupului zeiței, cu rotunjimile lui line și carnatia lui aurie 
se regăsesc ca un ușor ecou în liniile curgătoare ale colinelor din depărtare și ale norilor, 
luminati de soarele ce asfinteste. 

În istoria artei este greu de găsit oaltă imagine de femeie egală în frumuete cu 
„Venus“ a lui Giorgione. Începînd cu reprezentările preistorice ale lui Venus și pînă 
la Boucher sau la maeştrii picturii desalon din secolul al XIX-lea, în nudurile de femei se 
dezvăluie mai mult sau mai puțin senzualitatea, concepția despre corp ca obiect al do- 
rintei. E drept că în arta romană și bizantină femeile mai erau înfăţişate si ca stàpî- 
nitoare sau, la Tanagra, la artiștii din Tarile-de-Jos ori la Chardin, ca gospodine, sluji- 


toare sau doamne aristocratice. Uneori femeia apare și ca făptură mult visată și ca obiect 
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al veneratiei, asemenea Laurei în poezia lui Petrarca. Dar numai în , Venus” a lui Gior- 
gione întîlnim o îmbinare atît de rară și fericită a nuditàtii senzuale si pline de viata 
cu o sublimă castitate. Nici chiar Tizian nu a reușit mai tîrziu să unească totdeauna 


aceste două însușiri. 





| În urma morţii premature a lui Giorgione, 
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către 1485/90 — 1576) a devenit cel 
“mai însemnat reprezentant al artei venețiene. ui se extinde aproape asupra între- 
gului secol al XVI-leaf Soarta i-a dăruit o viață lungă, plină de bucurii, o viață de neobosită 
activitate, încununată de succes. Faima lui s-a răspîndit în toată Europa. Principii îi 
solicitau favoarea, iar Împăratul Carol al V-lea, cel mai puternic monarh din epoca aceea, 
se număra printre admiratorii lui. Tizian era apropiat de mai marii lumii, dar şi-a păstrat 
libertatea làuntricà; stápinitorii pretuiau în el numai pe artist, nu și omul. Ela fost cruțat 
în viata lui privată de neînțelegerile de pe urma cărora Michelangelo a avut atît de mult de 
suferit. Către sfîrșitul zilelor sale însă, în anii liniștiți ai bátrinetii, ela înţeles cu clar- 
viziunea geniului adincile contradicții ale vieţii care framintau si pe alții dintre contem- 
poranii săi, 

Prima perioadă de creaţie a lui Tizian (în cursul primului pătrar al secolului al XVI-lea) 
a decurs într-o atmosferă calmă, voioasă. Madonele sale cu pruncii lor dolofani sînt mai 
senzuale și nu atît de pline de simtire si de caste ca madonele lui Bellini. În bacanalele 
sale domnește o beţie a simțurilor si o nestápinitá bucurie, ca în „Visul unei nopți de vara" 
al lui Shakespeare. Intilnim aci amorasi neastîmpàrati si nebunatici, larmă, dansuri si 
chipuri de opulentă frumuseţe feminină. Cele mai remarcabile tablouri din această perioadă 
sint „Amor sacru și amor profan“ (Roma, Galeria Borghese; aproximativ 1512—1515) și 
„Bachus si Ariadna“ (Londra, Galeria națională, 1523). Ele se deosebesc de tablourile lui 
Giorgione printr-o mai mare vitalitate a figurilor şi prin tonurile mai dense și mai 
luminoase. În marele tablou de altar „Înălțarea Mariei“ („Assunta“, Venetia, Santa 
Maria dei Frari, 1516—1518), vinjosii apostoli, martori ai înàltàrii la cer a Maicii Dom- 
nului, își întind brațele spre ea cu aceeași pasiune cu care figura lui Bachus tinde spre 
Ariadna. În multe din tablourile lui Tizian din această perioadă, figurile mai sînt dis- 
puse într-un singur plan. Dar chiar în picturile sale de altar („Madona Pesaro“, 
1519— 1526), Tizian încalcă regulile simetriei cu și mai multă îndrăzneală decît maeștrii 
din Italia centrală. 


În deceniul al treilea se dezvoltă talentul de portretist al lui Tizian. Seria portrete- 


lor sale începe cu „Omul cu mánusa" de la Luvru (aproximativ 1510— 1520) si cu „Tommaso 
— " سم سسمے مت‎ 


e — 


Mosti“ de la Palazzo Pitti (aproximativ 1520). 





Printre cele mai remarcabile portrete ale lui Tizian se numàrà acela al lui Ippolito. Pl. II, 27; 


Riminaldi. La epoca aceea, redarea absolut fidelà a tuturor tràsàturilor fetei era o treaptà 
depàsità în portretistică. În portretele pictate de el, Tizian a urmărit să exprime în atitu- 
dinea, în întreaga alură a modelului poziția socială și valoarea lui umană, fără a jertfi 
prin aceasta veridicitatea tabloului. În costumul său negru, cu mansetele albe și lanţul 


de aur, Riminaldi se detașează pe fondul închis în toată noblețea și grandoarea lui. Faţa 
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palida, marcata parca de soarta, este încadrată de părul cirliontat si de o barbă rară, ochii 
care lucesc febril exprimă o mîhnire reținută. Involuntar se trezește în noi amintirea 
figurii lui Hamlet, creată cu o jumătate de secol mai tîrziu, si a încercării sale de a afirma, 
împotriva mediului ostil, dreptul omului la o existență fericită. Privindu-i în fata pe oamenii 
lui Tizian, ne putem da seama de bogăția vieţii lor interioare. Tizian îi privește însă fara 
a-și pierde luciditatea. Ochii lui Riminaldi sînt parcă transparenti, toată înfățișarea lui este 
simplă si firească. Ca și celelalte figuri ale lui Tizian, el nu pare a ezita să-și exteriorizeze 
simtámintele: taina impenetrabila care înconjură unele portrete din secolul al XVII-lea 
îi este necunoscută. Mijloacele artistice ale lui Tizian corespund și ele acestui mod de inter- 
pretare. El isi cuprinde modelul dintr-o privire și îl construiește potrivit particularitatilor 
sale cele mai izbitoare. În portretul lui Riminaldi ele constau în contrastul dintre haina 
închisă si fata palidă, încadrată de gulerul alb, căreia îi corespunde paloarea miinii cu 
manseta ei alba. 

L Tiziana trait în epoca formării statelor absolutiste din Italia și din celelalte tari ale 
Europei apusene sia primit multe comenzi din partea unor principi, unor regi și chiar din 
partea împăratului. În portretele sale de oameni de stat, căpetenii de oști și stăpînitori, ela 
unit veridicitatea caracterizării și adîncimea psihologică cu redarea unor trăsături menite să 
exprime funcția deținută de acei oameni. În această privință, Tizian s-a condus după prin- 
cipiile umanistilor care pretuisera la oamenii mari ai antichitatii nu numai intelepciunea, 
gustul artistic și libertatea gîndirii, ci și virtuțile lor cetățenești și priceperea lor in trebu- 
rile statului. 

Intilnim în aceste portrete dogi solemni, cu părul nins și cu priviri de vultur, principi 
în armuri de cavaleri, oameni cu chipuri energice și bastonul de mareșal în mînă (Pier 
Luigi Farnese, Neapole), pe elegantul și manieratul rege-cavaler Francisc I (Luvru) și pe 
dominatorul și intrigantul papă Paul al III-lea (Neapole). Tizian l-a pictat de cîteva ori 
pe Carol al V-lea. 

În portretul de la München, împăratul, care poartă un vesmint negru, e parcă țintuit 
de boală în jiltal sáu. În portretul ecvestru de la Prado, el este reprezentat, după dorința 
lui, în armura pe care o purtase pe cîmpul de luptă. În acest portret, în care Carol al 
V-lea, călare pe un cal negru, iese din pădurea întunecoasă într-o poiană luminată de soa- 
rele ce apune, veridicitatea istorică se îmbină cu o subtilă poezie. Rozul cioltarului si al 
panglicilor trandafirii, aurul harnașamentului și al ornamentelor armurii, nuanțele cerului 
si ale peisajului formează o bogată armonie policromà. Tizian, căruia îi era străină răceala 
protocolară a portretelor de curte de mai tîrziu, a transformat figura celui mai puternic 
monarh al Europei în imaginea plină de poezie a unui eroic cavaler din povești, în mijlocul 
unei naturi încîntătoare. 

١ Pe la mijlocul secolului, Tizian se găsea la apogeul puterii sale de creație. Bucuria 
naivă din primele sale tablouri a făcut loc unei pátrunderi mai adinci a vieții, cu toate 
formele ei materiale si spirituale de manifestare, indisolubil legate între ele./,, Venus" a lui 


Giorgione posedă farmecul purității si al candoarei, asemenea visului cu care un tînăr صا‎ 


72 








| 
1 


tră în viaţă. În „Răpirea Europei" a lui Tizian își găsește expresie experiența de viata 
mai bogată și concepția tragică despre lume a artistului. Figura tolănită a Europei face o 
impresie de voluptate, aproape de indecenta, dar pasiunea ei este puternică și atotstăpi- 
nitoare, similară într-o măsură cu aceea din unele sculpturi ale lui Michelangelo. Cerul 
acoperit de nori deşi, marea furtunoasă și spumegătoare și vigurosul taur, Zeus, cu privirea 
lui elocventă întoarsă spre privitor — toate atestă că artistul a sesizat profund în această 
senzualitate bacanticá forțele lăuntrice ale vieţii. În reprezentarea vechiului mit, Tizian 
s-a depărtat mult de naivitatea indolentă a prototipurilor antice, anticipind asupra dra- 
matismului clasicei nopţi valpurgice, inspirată lui Goethe de maeştrii italieni. 

Bogăția de culori a lumii, care l-a preocupat atit de mult pe Tizian a putut fi expri- 
mată de el în artă numai imbogatindu-si printr-o îndelungată experiență tehnica sa pictu- 
rală. De obicei Tizian schița la început pe un grund roșu principalele contururi ale figurilor, 
modelindu-le apoi volumele. Eboșarea era considerată de contemporanii lui Tizian ca un 
proces complet independent. Ea trebuia să constituie baza compoziţiei si să creeze plasti- 
citatea formelor. Pe ebosà, Tizian aplica după aceea un strat de culoare pe care-l întindea 
cu degetul pentru a lega între ele petele de culoare prin semitonuri. Figurile răsăreau încet 
din fondul închis, asa cum la Michelangelo corpurile se násteau din blocul de marmură. 
Deseori granulatia aspră a pinzei transparea prin culoarea frecata, iar grunjii de culoare 
sclipeau ca mozaicul. În stăpînirea acestei tehnici, Tizian ti depăşeşte pe pictorii de seamă 
din secolul al XVII-lea. Dar oricît de liber ar fi modul lui de a picta, trăsăturile sale de 
penel modelează puternic formele, ceea ce-l deosebește de multi dintre urmaşii săi. 

In ultima sa perioadă de creaţie, din al treilea pătrar al secolului al XVI-lea, Tizian 
s-a dedicat mai ales reprezentării suferințelor omeneşti. A pictat ,Íncoronarea cu spini“, 
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„Purtarea crucii", „Martiriul Sf.Laurentiu", „Martiriul Sf.Sebastian" si „Jeluirea lui Cris- 
A A i eg ———À « 





— 


tos". Viaţa, care-i apăruse la început ca o sărbătoare lipsită de griji, i se înfățișa acum 
— À ۰ | A v w D D ww . D w 
sub aspectele ei sumbre. Aceasta nu înseamnă că Tizian s-a depărtat de realitate și că a 
pierdut credința în rostul si frumuseţea ei. Asemenea vechilo: greci, el a ajuns, trecînd 
prin bacanale, la înțelegerea sensului tragic al existenței. La epoca aceea s-a trezit si la 
poeții italieni interesul pentru tragedia antică. 


„Încoronarea cu spini“ de la Pinacoteca din Miinchen este o încercare reuşită a maes- 
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rului de a întruchipa în formà picturalà conceptia sa despre viatà, întelepciunea dobîndità 
in anii batrinetii. Hotaritor pentru construcția tabloului este unghiul de vedere ales, din 
care toată scena dobindeste o îndoită semnificație. Figura lui Cristos este înconjurată de 
aproape de adversarii care-l lovesc și se năpustesc asupra lui: din stînga, un zbir despuiat 
pina la mijloc, din dreapta, un altul și mai la o parte încă unul, cu capul plesuv, care-l 
priveşte cu răutate pe Cristos, înainte de a-i da lovitura. Figurile sînt astfel distribuite 
încît, deși nu are loc nici o ciocnire deschisă, tabloul produce impresia că Cristos nu poate 
fi doborit de schingiuitorii lui. Figura lui este atît de puternică, încît pare în stare, mai 
degrabă chiar decît Laocoon, să-și fringa cătușele. El își îndură însă chinurile și injosirea 


cu înțelepciune, fara să se impotriveascá. Rezultatul este că aspectul fizic, corporal al ac- 
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tiunii, atît de palpabil redat, își pierde în parte sensul direct, dobîndind semnificația unui 
simbol al valorilor spirituale. 

Foarte caracteristică pentru modul de a crea al lui Tizian este figura căpitanului din 
primul plan. Această figură nu era obligatorie, dar maestrul a avut nevoie de ea din punct 
de vedere artistic. Ea determină „culoarea locală“ a acestui tablou cu subiect religios. Fru- 
moasa lui tunică accentuează și mai mult goliciunea lui Cristos, culoarea închisă a ves- 
mintelor lui dá prin contrast o si mai mare strălucire cămășii albe a lui Cristos. Prin intro- 
ducerea acestei figuri, tabloul a dobindit și o semnificație mai înaltă, asa cum e cazul si la 
„Dinarul cezarului”, de la Dresda. Omul, cu firescul lui deplin, cu noblețea lui, se arată 
superior slujbasului, eternul învinge temporarul. În chip logic, căpitanul este cea mai pu- 
tin activă figură. 

Tabloul e oarecum conceput ca un fragment. Cadrul depășește figurile din dreapta. 
Ne apropiem de Cristos pe urmele mulțimii. Dar efectul e atenuat de faptul că figurile sînt 
distribuite, ca într-un relief; acțiunea e transformată într-o situație, episodul din Scrip- 
tură a devenit un tablou de altar. Arcul accentuează tectonica și stabilește legătura dintre 
pictură și spațiul real. Treptele scării ridică acțiunea de pe sol pe un prosceniu. Astfel are 
loc o radicală schimbare de valori, se face simțită o tendinţă spre ináltare. 

În lumea creată de artist, totul dobîndeste un sens mai înalt. Cel smerit iese biruitor 
peste vrăjmași, înjosirea se preface în glorie, o întîmplare legendară capătă un sens general 
uman. Ca umanist autentic, Tizian a obţinut această conciliere cu lumea fără a recurge la 
puteri transcendente, fără a se servi de alegorii profunde, asa cum a făcut în „Jeluirea“ 
(Veneţia, Academia). 

d Spre deosebire de varianta timpurie a „Încoronării cu spini“, de la Luvru, tabloul de 
la Miinchen este cufundat în semiobscuritate. Scena nu e luminată de făclii decît în partea 
de sus, iar reflexele lor se aștern pe figuri, făcînd să lucească armele şi stofele veșmintelor. 
În această lume, în care tot ce e senzorial este spiritualizat, opoziția dintre lumină si in- 
tuneric are și ea semnificația unei reflectări a luptei dintre bine și rău. Făcliile aprinse de- 
vin o parte integrantă a acestei lupte. Lumina noptatică constituie prilejul creării unei noc- 
turne în pictură, Ca si in alte opere tirzii ale lui Tizian, culorile au tonalități deosebit de 
bogate și de fin nuantate, timbrul lor profund posedă rezonanţe de violoncel. Dar Tizian 
nu renunță nici aici la culori pure: vedem haina vinata a tînărului, cu minecile ei galbene 
ca lámiia și pantalonii lui visinii. Dar toate acestea sînt învăluite într-o atmosferă uni- 
form aurie. Culorile locale se topesc în tonalitatea de ansamblu. 

În ,,Incoronarea cu spini“ de la München, Tizian vadeste nu numai libertatea ima- 
ginatiei sale ci și un rar talent „de a scoate figurile din neant prin două-trei trăsături“ 
(Palma Giovane). Întruchiparea suferințelor devine o imagine de o armonie care încîntà 
privirea. În aceastà conceptie, Tizian a ràmas un fiu credincios al Renasterii. 

/ „ Veronese ((1528—1588), contemporan cu Tizian, a fost unul dintre cei mai iubiți maes- 
tri ai Veneției) În lucrările sale, gustul venețienilor din secolul al XVI-lea își găsește o 


expresie și mai clară decît la Tug În ce privește meșteșugul, Veronese aproape cá îl ega- 
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lează pe Tizian; ca artist, însă, el nu a ajuns la simtirea caldă și la profunzimea acestuia. 

alitatea dominantă a lui Veronese a fost înzestrarea lui pentru decorativ JN ici un alt ar- 
tist italian din secolul al XVI-lea nu a reușit ca Veronese să privească lumea ca un specta- 
col zgomotos, pestrit si distractiv, care bucură ochii privitorului prin diversitatea infátigá- 
rii oamenilor si costumelor lor și prin somptuozitatea arhitecturii, El s-a dedat acestei pla- 
ceri cu toată sinceritatea. Cînd la un interogator luat de inchizitie a fost întrebat cum de 
au ajuns să se strecoare într-o pictură a sa cu temă biblică „măscărici ametiti de băutură, 
pitici si alti asemenea caraghioși“, el și-a dezarmat judecătorii, mărturisind că aceste figuri 
au fost introduse de el din motive decorative și că, în general, a căutat să împodobească 
tabloul „așa cum i s-a părut mai potrivit“. 


4 În uriașa sa pictură »Ospatul : din casa lı lui Levi” (Venetia, Academia) chipul lui Cris- 





tos se pierde printre numeroșii oaspeţi. JUn cardinal ژ‎ în mantie rosie și-a întors fata de la 
Cristos si privește un cîine ; doi pitici se ceartă pentru o pasăre; unul din oaspeții de seamă, 
purtînd un costum verde si avînd chiar trăsăturile artistului, mulțumește cu un gest larg 
slujitorilor pentru darnica ospătarel. La Veronese a reînviat ceva din bucuria naivă a maes- 
trilor din secolul al XV-lea și din deprinderea lor de a întreține relaţii „familiale“ (Hegel) 
cu Dumnezeu. Acum însă acțiunea se desfășoară pe fondul unor arcade grandioase, aproape 
ca în „Școala de la Atena“ a lui Rafael. E drept că perspectiva adinca cedează locul unei 
decorații calme si fără relief. Clarobscurul plin de tensiune al lui Tizian n-a fost cunoscut 
de Veronese; el îndrăgea o gamă clară, argintie, de culori, un cer delicat albastru-deschis, 
pe care sclipesc nori trandafirii; pe suprafața picturilor sale se aprind pete roșii de culoare, 
ca niște flori presărate peste tablou. În distribuirea acestor pete de lumină și culoare în- 
tr-un tablou, Veronese pornea de la dorința de a reda un ritm curgător. Nu degeaba el era 
nevoit să explice ciudata alternare de figuri luminoase și de figuri întunecate aruncind 
vina pe „un nor care trece din întîmplare“ (una nuvola che passa). 

E suficient să comparăm \Adoratia magilor“ a lui Veronese cu ,,Încoronarea cu spini“ 
a lui Tizian, creată cam în același interval, spre a înțelege deosebirea fundamentală dintre 
concepțiile coloristice ale celor doi maeștri. Tizian vede în gradatiile clarobscurului sim- 
bolizarea tensiunii sentimentelor si se mulțumește cu puține culori, dizolvate într-o tona- 
litate generală. Veronese, cu concepţia lui net epică despre lume, mentine policromia ; el 
pictează cu plăcere stofe bogate în culori, aurul și argintul; tabloul este pentru el un fel de 
arabesc multicolor. Totul este însă bine construit și echilibrat; corpuri luminoase se des- 
prind pe un fond întunecat, și viceversa; mari planuri de culoare alternează cu altele, me- 
ticulos diferențiate ; culori reci sînt compensate cu culori calde. Gradatiile unui ton imbo- 
gàtesc efectul general al imaginii. În toate picturile sale domină o atmosferă luminoasă și 
'eselá, care pătrunde totul. 

Din cele spuse rezultă că însemnătatea lui Veronese pe tărîmul picturii decorative este 
deosebit de mare. Încă din prima jumătate a secolului al XV-lea, Correggio (cam pe la 1494 
— 1534), ca îndrăzneț inovator in acest domeniu, a reușit în رو‎ Înălțarea Mariei“ de pe pla- 


fonul cupolei domului din Parma (1530) sà producà o iluzie a profunzimii spatiale. Oricît 
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de elegant si de plin de virtuozitate ar fi modul de reprezentare folosit de el, racursiurile 
sale par cam voite, iar mișcările figurilor lipsite de justificare. Criticii de mai tîrziu au 
numit cupola domului din Parma „o tocană de broaște“. La începutul secolului, Correggio 
anticipase asupra încercărilor generațiilor ulterioare de artiști. / Veronese, dimpotrivă, 
prin lucrările sale decorative mai tîrzii, este mai apropiat de bazele Renasterii și totodată 
de tradiţiile marelui stil decorativ. Spre deosebire de panourile sale decorative, cam prea 
fastuoase, încărcate si bombastice, din Palatul dogilor, cum ar fi „Triumful Veneţiei”, 
frescele din Villa Barbaro de la Maser (după 1566), cu ritmul lor minunat de echilibrat, 
culorile lor strălucitoare și folosirea măsurată a racursiurilor și efectelor de „trompe l'œil“ 


aparțin celor mai reușite realizări ale lui Veronese din domeniul picturii decorative. 


~ Dintre arhitecţii venețieni si ai Italiei de nord din perioada de apogeu a Renașterii, 
Michele Sanmicheli (1484— 1559) a lucrat mult la Verona, în timp ce Sansovino (1486— 
1570) a construit mai ales la Veneţia. Aceștia au dezvoltat principiile stabilite de Bra- 
mante, cu toate că la ei formele au devenit mai greoaie si mai încărcate. La fațada palatu- 
lui Bevilacqua, construit de Sanmicheli, un etaj greu apasă asupra parterului mai ușor; 
coloanele fusiforme ies mult în afară, iar alternanța unor arce mari și mici imprimă fațadei 
un ritm complicat. Biblioteca San Marco (1536— 1554) a lui Sansovino, cu arcadele ei 
între coloane angajate si friza ei amplu decoratà, este deosebit de bogatà în contraste de 
umbră si de lumină. În aceste edificii nu există tensiune, nici mișcare; ele au puțină legă- 
tură cu ansamblul. Fiecare clădire are un caracter bine închegat; volumele sînt ușor de 
cuprins cu privirea, foarte clare, dar în comparaţie cu clădirile lui Bramante, totul apare 
mai elegant, mai colorat, mai pitoresc si mai fastuos. Edificiile acestea trebuie sà fi con- 
stituit un cadru potrivit pentru acea viata veselă si lipsită de griji de la Venetia, pe care Ve- 
ronese a reflectat-o în tablourile sale. we 


| Printre arhitecţii care au lucrat la Venetia si in Italia de nord Palladio) (1508— 1580) 
se distinge prin deosebita, nobila frumusete a operelor sale. ,,A fost un om adînc interiori- 
zat, un om mare dacă-l privim din láuntru în afară“, spunea Goethe despre el. Pe vremea 
lui Palladio existau multi arhitecţi italieni care venerau antichitatea și mai ales pe Vi- 
truviu. Cu toate cá Palladio a scris un tratat „Patru cărţi despre arhitectură” (1570), el a 
fost totdeauna străin de uscăciunea doctrinară si de pedanteria contemporanilor săi din Ro- 
ma, imitatori ai lui Vitruviu. Nu cunostea nici predilectia arhitecţilor venețieni din seco- 
lul al XVI-lea pentru formele și ornamentele exagerat de somptuoase 4 Toate lucrările lui 
Palladio sînt caracterizate printr-o demnă austeritate şi grandoare. | s 

Villa Rotonda de lingá Vicenza a fost construitá de el ca resedintà de tara a unui no- 
bil din acel oraș. Avea o oarecare asemănare cu o construcție bisericească și a servit, de 
aceea, mai tîrziu ca model pentru biserici si mausolee ale clasicismului. Dar acest templu 
nu era închinat Dumnezeului creştin, nici unui zeu pagin ; el eterniza în formă simbolică 


pe eroul desávirgit, ideal, venerat atît de artiștii cit si de poeții Renașterii. Clădirea se 
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înalță pe o colină, de pe care se deschide o 
splendidă vedere asupra munților din jur și 
asupra cursului lin al rîului Bacchiglione, 
unde pluteau corăbii în drum spre Veneţia. 
Ea pare construită nu atit pentru satisface- 
rea nevoii de confort (după cum a observat 
si Goethe), ci mai degrabá pentru o viatà 
lipsită de griji in mijlocul unor desfătări 
cumpătate și al unor distracții între oameni 
cultivați. 

Comparînd Villa Rotonda cu biserica 
lui Giuliano de Sangallo (v. PI. I. 28), ne 


izbeste stilul mai elegant și caracterul mai 





viril al operei lui Palladio. Aici, masivul pătrat al clădirii propriu-zise, cu marginile lui 
netede, porticurile proeminente, coloanele și scările din fata lor sînt perfect echilibrate 
între ele. Cupola încheie calm întreaga compoziție. Fiecare parte a ei este lin rotunjită și 
se desprinde pe fondul celorlalte, răsărind oarecum din ele, fără a le coplesi. Accentuarea 
părții centrale, mai largă decît intervalele laterale dintre ferestre, corespunde reliefárii 
nivelului principal, care este mai larg decît soclul și aticul. Existenţa liniștită și demnă 
si măreţia eroică, idealul umanistilor, și-au găsit aici cea mai desávirsitá expresie. 

| La vilele sale de tara, Palladio a ținut seama totdeauna de nevoia de comoditate si 
nobilă simplitate, de simţul măsurării și al diversităţii. Aceste construcţii par create pentru 
mediul plin de lumină și de culoare al regiunii de uscat venețiene. Clădirea principală este 
de obicei mai înaltă decît aripile laterale; adesea ea este legată de dependinţe prin loggii 
deschise. La aceste vile accentul este pus asupra fațadei, laturii de paradă, care intimpina 
pe oaspeți și vizitatori; porticele, bine dezvoltate, pot fi cuprinse cu privirea din toate di- 
rectiile ; pentru a le da un aspect cit mai solemn, ele sînt dispuse simetric, conform obiceiu- 
lui roman. Pereţii netezi sporesc claritatea volumelor, care cresc treptat, culminind în 
centrul clădirii principale; intre diferitele mase arhitecturale, de o claritate cristalina, 
există pauze si se observa repetări si variatiuni de motive, ca la o compoziție muzicală. 
Efectul muzical al arhitecturii corespunde tendintei constiente a lui Palladio de a pune in 
valoare, la fiecare constructie legile generale ale cosmosului. 

\La palatele urbane, Palladio s-a servit de un limbaj mai emfatic, mai plin de tensiune. 
_Loggia Bernarda nu este decît un palat mic, dar clădirea aceasta face o impresie măreață, 
mai ales datorită creșterii dimensiunilor. Ferestrele de la primul etaj, cu balcoanele din 
fata lor, corespund înălțimii omului, arcele de la parter sint și ele mai mari, iar ordinul 
corintic colosal, care unifică cele două niveluri, copleseste toate părțile construcției prin 
relieful lui pronunțat și proporţiile lui. Datorită acestui ordin, etajul superior este redus 
la valoarea unui atic, destinat unei inscripţii. Palatul nobilului vincentin este transformat, 


oarecum, într-un arc de triumi de tip antic, prin care ar putea trece un cortegiu grandios. 
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În palatele urbane și în construcțiile de biserici, simplitatea și claritatea Villei Rotonda 
au trebuit să facă loc unei compoziții complicate, ale cărei elemente arhitectonice se în- 
trepătrund oarecum. Limbajul alcătuit din fraze arhitecturale scurte, desàvîrsite, a fost 
înlocuit aici prin perioade grandioase, cu o mulțime de propoziţii secundare şi incidente. 

E drept însă că și aici Palladio a evitat efectul de chinuitoare înghesuire, de încordare 
v. PI. II, 7 si de luptă pe care-l întîlnim la Michelangelo. Robustele sale coloane, încărcate echilibrat 
u. Pl. II, 23 de o cornișă pronunțată, produc un efect liniștit și măreț. Arcele largi, ca la Veronese, dau 
clădirii un aspect aerat şi vast; ferestrele cu balcoanele lor fac impresia unor corpuri arhi- 
tectonice de sine stătătoare. 

Tensiunea stàpînità a palatelor lui Palladio amintește întrucîtva stilul creațiilor 
tîrzii ale lui Tizian. Palladio a pornit de la planurile netede, s-a folosit de gradatiile de 
lumini și umbre, a aplicat, pe alocuri, ornamente bogate și a dat prin aceasta suprafeţei 
zidurilor o mai mare variație. Prin acest caracter elegant și somptuos al clădirilor sale, 
Palladio s-a depărtat însă de acea viguroasă naturalete și simplitate omenească prin care 
se distinge arhitectura din perioada de început a Renașterii. 


Arta din perioada de apogeu a Renașterii ocupă un loc de cinste în istoria artei, cu 
toate că această perioadă a „artei clasice“ (Wölfflin) italiene (cu excepția Veneţiei) nu a 
cuprins decît primul pătrar al secolului al XVI-lea. Nu „Părinţii Renașterii“, ci maeștrii 
din secolul al XVI-lea au fost aceia care au răspîndit concepţiile artistice ale Renașterii 
în întreaga Europă. Tocmai la acea epocă, arta italiană atinsese un asemenea grad de ma- 
turitate, încît a putut servi drept bază reformelor artistice din multe țări europene. La 
sfîrșitul secolului al XV-lea si la începutul celui de-al XVI-lea, arta Renașterii italiene 
găsise ecou în Franța, Spania, Germania și Anglia și înaintase pînă la curtea marelui cneaz 
al Moscovei. În arta epocii de apogeu a Renașterii, căutările nesigure ale maeștrilor din se- 
colul al XV-lea își aflaseră nobila lor împlinire. Dacă Masaccio și Donatello l-ar fi văzut 
pe Rafael și pe Michelangelo, dacă Alberti ar fi ajuns să-l cunoască pe Bramante și pe Pal- 
ladio, ei i-ar fi recunoscut, fireşte, ca vrednici urmași ai lor. Maeștrii din perioada de apo- 


geu a Renașterii au dat o expresie măreață nazuintelor lor. Artiști atît de deosebiți prin 


€? ot 
jn 27113 


x ech ad E` 


iM 
بج سے‎ 
۳ nn" 
سے‎ A 
7 == 


ڪڪ 












NS 


78 


> ~ 


cu 


firea lor ca Leonardo, Michelangelo, Rafael si Palladio au plătit cu toții tribut entuzias- 
mului pentru un ideal înalt. 

Dar cu toată măiestria matură a artiștilor din perioada de apogeu a Renașterii názu- 
inta lor statornică spre grandios, spre perfecțiunea ideală și spre valorile universal ome- 
nesti închidea în sine neajunsurile ei. La începutul secolului al XVI-lea, umanismul pier- 
dea din ce în ce mai mult de sub picioare baza lui democratică, umană, care în perioada de 
început a Renașterii dusese la prima înflorire a realismului în orașe. Se consideră ca un 
merit al Renașterii faptul de a fi urmat antichitatea în ordinele arhitectonice și de a se fi 
inspirat în artele plastice din lumea zeilor si eroilor páginismului. Acest fapt a însemnat 
însă totodată că rădăcinile autohtone, specificul propriu a fost pus în umbră, ceea ce se 
referă îndeosebi la arhitectură. Entuziasmul pentru antichitate a dus la rezultatul că ar- 
hitectura Renașterii a devenit o „artă derivată“ (J.Burckhardt). Se copia ordinul clasic, 
folosindu-l ca ornament si călcînd astfel principiul rational al arhitecţilor antici, la care 
ordinul își găsea justificarea în însăși structura edificiului, iar nu ca simplu element deco- 
rativ. Italienii i-au urmat în aceasta mai mult pe romani decît pe vechii greci. Concepţia 
pur vizuală despre arhitectură a lipsit-o pe aceasta de forța ce-i fusese proprie, în mare 
măsură, în evul mediu. 

Și în arta plastică, principiul antic se manifestă ca o schemă preconcepută în con- 
formaţia corpului și în îmbrăcăminte, mai ales la Scoala florentină și în perioada matură 
a Renașterii. „Madona“ lui Rafael de la Viena face impresia unui grup sculptural bine echi- 
librat plasat pe fondul unui peisaj. Gustului modern îi corespund mai mult madonele lui 
Giovanni Bellini, în care totul nu e atît de calculat, ciconceput sisimtit ca un întreg, unde 
mantia albastră se îmbină într-o indisolubilă armonie cu cerul albastru si cu amploarea 
peisajului. 

În arta perioadei de apogeu a Renașterii forma artistică a ajuns la o mare perfecțiune, 
dar această perfecțiune nu e pătrunsă totdeauna de suflul vieții și a purtat din ce în ce mai 
putin pecetea entuziasmului adînc personal al creatorului ei. Desigur că Rafael și Palladio 
trebuie deosebiți de academismul ulterior. Nu e însă întîmplător faptul că academistii au 
găsit tocmai la acești doi maeștri calitățile pe care le-au proclamat drept norme obligato- 
rii, lăsînd la o parte tot restul. Aceasta justifică în parte atitudinea generaţiilor următoare, 
care au fost obligate să răstoarne autoritatea clasicilor din secolul al XVI-lea, spre a face 


dreptate generațiilor precedente si a deschide pe de altă parte drumul pentru dezvoltarea 


ulterioară a artei. 





II. ARTA DIN SECOLUL AL XV-LEA SI DIN CEL 
DE-AL XVI-LEA ÎN TARILE-DE-JOS ŞI ÎN GERMANIA 


Sa utt vrind de melancolie, 
Un zimbet iar pe chip să-mi vie, 
Pe-o dimineață dulce-am mevs 
Pe cîmpul înflorit, ce-mbiná 
A primáverilor lumină, 
Cu dulce-al inimilor viers. 
Alain Chartier, 
(din poemul ,,Cartea celor patru doamne“) 
Traducere de Lazar Iliescu 


Pe piscul de munte, din zare, 
E-o casă de aur, şi-n ea, 
În zori, trei frumoase fecioare, 
Zimbind, la feresti pofi vedea. 
(Vechi cîntec german) 
Traducere de Lazar Iliescu 


n secolul al XIV-lea şi în cel de-al XV-lea, cînd Italia devenise tara cea mai îna- 

intată din Europa pe tărîmul artei, a luat naștere în țările din centrul Europei, la 

nord de Alpi, o mișcare artistică asemănătoare. Aci se născuseră încă din secolul 
al XIII-lea și cel de-al XIV-lea orașe libere comerciale și manufacturiere. În 
secolul al XV-lea, multe dintre ele începuseră că concureze cu succes orașele italiene, în- 
lăturîndu-le treptat de pe piața mondială. Începînd de la sfîrșitul secolului al XV-lea, 
aceste centre culturale au intrat in contact cu Italia. Cirmuitorii lor au întreprins campanii 
în Italia, întorcîndu-se impresionați de această tara si de cultura ei. Mai tîrziu, artisti 
dornici de a se instrui treceau Alpii în căutare de maestri de la care să învețe. În Franța 
s-a înrădăcinat obiceiul de a chema artiști italieni. S-ar putea crede că Italia era destul de 
bogată în artiști proprii, și totuși, la curtea din Urbino, și mai ales la Neapole, lucrau 
emigranti din Tárile-de-Jos; opere ale unor pictori neerlandezi au ajuns și la Florența, stir- 
nind admiraţie acolo. Italienii erau atrași mai ales de noua pictură în ulei și de gravura 
în lemn. Chiar și Tizian a fost impresionat de gravuri germane. 

Aceste legături reciproce au influențat întreaga dezvoltare a artei din Europa de apus 
în secolul al XV-lea si cel de-al XVI-lea, dar importanța hotàrîtoare a avut-o faptul ca 
maeştrii din Europa centrală si cei italieni au abordat independent probleme similare. În 
timp ce în Italia se dezvolta pictura murală si cea de șevalet, in Tarile-de-Jos $1 în Germa- 
nia artiștii cultivau mai ales miniatura și tablourile de altar. Concomitent cu Masaccio, 
frații van Eyck s-au ocupat cu perspectiva ; firește că nu-i cunoșteau principiile teoretice și 
construiau spațiul tridimensional pe baze pur empirice. Arhitectii francezi s-au apropiat 
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de înțelegerea ordinelor încă înainte de a cunoaște temeinic teoriile antice. În Franța a re- 
înviat si sculptura rotundă. 

Cu toate aceste legături reciproce directe, arta din Nord a purtat pecetea ei proprie. 
Orașele nu-și cuceriseră aci o autonomie si independență atit de largă ca in Italia. În lupta 
lor împotriva micii nobilimi si a principilor, ele au fost nevoite să se înțeleagă cu regele si 
cu împăratul. In Nord cultura orășenilor s-a dezvoltat paralel cu cultura fastuoasă a curti- 
lor princiare. La aceasta se adaugă faptul că vechile tradiţii autohtone erau mai adînc in- 
rădăcinate si s-au menținut un timp mai îndelungat. 

Ar fi greşit de altminteri să vedem în diversitatea prin care s-a manifestat Renaşterea 
în Nord numai rămășițe ale artei gotice. Tocmai datorită menținerii multor elemente ale 
vechii forme de viata, lupta pentru nou a devenit deosebit de ascuțită. Umanismul, care 
în Italia se retrăsese adesea din viața publică, a avut în Nord un pronunțat caracter com- 
bativ; umanistii erau siliți aci să apere cu mai mare vehementà noile idealuri de viata. În 
orice caz, amploarea mișcării de eliberare era destul de însemnată si în aceste tari. Ea nu 
s-a mărginit la pătura restrînsă a orășenilor, ci a cuprins întreaga masă a populației. Ita- 
lia nu a avut în secolul al XV-lea o Jeanne d'Arc. Răscoalele țărănești, care în secolul al 
XVI-lea au agitat întreaga Europă apuseană, au început în Nord, nu în Italia. Toate aces- 
tea au făcut ca arta Nordului să aibă în mod vizibil un caracter mai popular. 

O însemnătate esențială a revenit şi faptului că în Nord monumentele artei antice, 
in care Italia era atit de bogată, lipseau aproape cu totul, în vreme ce multe din operele 
artei gotice rămăseseră intacte. Chiar si poeti umanisti ca Ronsard cunoșteau și pretuiau 
o creație poetică atit de caracteristic medievală ca „Le roman de la Rose“. Oamenii din Nord 
au avut în fata ochilor si în secolul al XV-lea si în cel de-al XVI-lea catedralele gotice, al 
căror sens $i a căror simbolică erau inteligibile pentru ei. Interesul pentru viata launtrica, 
intimă a omului se reflecta mai puternic în arta ţărilor din Nord decît in cea italiana. In 
arta italiană omul este văzut ca din depărtare, chipul lui se reliefează ca o siluetă pe fun- 
dal (de aci s-a dezvoltat mai tirziu „stilul plastic“). Arta Europei centrale înclină către o 
reprezentare a omului văzut din apropiere, în ambianța lui casnică, în natură, astfel încît 
viata lui interioară poate fi deslusità după exteriorul lui. 

În Nord se încercase de mult o revizuire a dogmelor religioase, îndeosebi a acelora 
care privesc raportul omului fata de Dumnezeu (Hus în Boemia, Wyclif in Anglia). În se- 
colul al XVI-lea aceste încercări au dus la marea mișcare a Reformei, care în Italia n-a 
avut aproape nici un ecou. Caracteristica artei italiene era de a reprezenta pe om într-o 
stare de echilibru sufletesc, liniștea interioară fiind considerată ca expresie a desávirsirii. 
Arta Europei centrale, îndeosebi cea germană, a știut să exprime în chip deosebit de con- 
vingător tensiunea lăuntrică a omului. 

Aceasta nu înseamnă, firește, cá Europa centrală si Italia tindeau în artă spre țeluri 
opuse. Dacă ținem seama de punctele de plecare și de obiectivele finale comune, deosebirile 
nici nu sînt prea mari. În conștiința oamenilor de seamă ai vremii, printre care se număra 


Erasm din Rotterdam, aceste diferente erau aproape inexistente. La fel ca umanistii ita- 
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lieni, Erasm avea un cult pentru antichitate și era pătruns de vederile autorilor din acea 
epocă ` si totuși opera sa „Elogiul nebuniei“ nu se putea naște decît în Nord. La elaborarea 
generoasei sale priviri asupra lumii, clasicii i-au fost de mare ajutor; ei i-au dat putinţa. 
să facă din lauda smintelii un elogiu al sfintei nebunii — înțelepciunea — și un elogiu al 
vieţii în toate manifestările ei. Dar sarcasmul care însoțește toate rationamentele lui 
Erasm, costumul nebunului cu clopoței cu care se deghizează înțelepciunea — toate acestea 
sînt moșteniri ale spiritului gotic. Trebuie remarcat, de asemenea, că chiar și în regatul 
nebuniei, descris de el, Erasm tine seama cu grijă de deosebirile și frictiunile dintre diteri- 
tele straturi sociale, începînd de la țărani si pînă la tronul papei si la curtea împăratului, 
în timp ce umanistii italieni, în straduintele lor pentru cultivarea valorilor general umane, 


inclinau să treacă cu vederea deosebirile sociale. 


Strălucita epocă a goticului francez a luat sfîrşit în secolul al XIV-lea, în timpul Raz- 
boiului de o sută de ani; Parisul și-a pierdut locul de frunte în artă. Tradițiile gotice au 


continuat să fie dezvoltate în Tarile-de-Jos, mai ales pe teritoriul Belgiei de azi. Încă din 


secolul al XII-lea pînă în cel de-al XIV-lea se náscuserá aci orașe comerciale libere, care 


au devenit importante centre culturale. În secolul al XIV-lea, provinciile neerlandeze au 
fost alipite Burgundiei, prin căsătorii și tratate. Pe această bază, s-a dezvoltat aci în se- 
colul al XV-lea o cultură originală, pe jumătate francezà si pe jumătate izvorita din tra- 
ditii autohtone. 

Această cultură s-a răspîndit pornind din orașe, fiind însă promovată de curtea bur- 
gundă, precum si de nobilime, care și-a întărit pozițiile la sfîrșitul secolului al XIV-lea. În 
orașe precumpăneau principiile patriarhale, la curte, în schimb, domneau fastul și luxul. 
Orásenii Înclinau mai mult spre economie, nobilimea era risipitoare. Doamnele din înalta 
societate burgundă erau vestite în toată Europa pentru îmbrăcămintea lor. În oraşe, reli- 
gia și moravurile patriarhale mai aveau rădăcini adinci ; nobilimea, în schimb, se lăuda cu 
spiritul ei liber-cugetátor. În orașe, legea vieții era munca tenace. La curte a reînviat pre- 
dilectia pentru obiceiurile cavalerești, dar cum vremurile feudalismului trecuseră, fără pu- 
tintá de întoarcere, această predilecție a căpătat, aproape ca la Don Quijote, o nuanță cam 
romantică! În ochii orășenilor, arta era în primul rînd o treabă pioasă — „misterele“ erau 
considerate ca spectacole ináltátoare; curtea, dimpotrivă, considera arta ca o infrumuse- 
tare a vieţii și ca O distracţie, ‘La curte se organizau adesea serbări, turnire, vinatori si re- 
prezentatii teatrale, care stimulau mult imaginaţia oamenilor. Tezaurele curților princi- 
are erau pline de lucrări de artă, alcătuind astfel primele muzee de artă din Europa apusea- 
na. Aceste forte sociale stăteau, firește, în strînse legături reciproce, legături care în seco- 
lul al XV-lea au influențat în mod esenţial si arta Tarilor-de-Jos. 

{Cei mai multi artisti din secolul al XV-lea proveneau din rîndurile burgheziei. Ei 
s-au reunit în bresle de artiști, al căror protector era pictorul legendar, evanghelistul Luca. 


Multi dintre ei erau maeștri autentici, care au elaborat o manieră individuală în pictură, 


82 








aveau propria lor concepţie despre lume și și-au putut dezvolta mai departe aptitudinile. 
La curte, însă, ei erau priviți ca meșteșugari si, ca atare, erau adesea distras! de la creația 
lor propriu-zisă, fiind siliţi sà decoreze caretele, să scrie monograme sau să execute schițe 
după care se lucrau costume. Pentru maeștri ca Jan van Eyck și Claus Sluter, ocupația la 
curte însemna o eliberare de stingheritoarele reguli de breaslă. Este vădit că van Eyck, tot 
astfel ca, mai tîrziu, Rubens, avea acces la cercurile mai înalte ale societăţii; poseda o 


cultură multilaterală și a primit din partea ducilor însărcinări diplomatice. Pictorii din 


Tàrile-de-Jos isi slujeau cu credinţă și constiinciozitate stápinii si executau adesea comenzi 


ale bisericilor. Dar prin căutarea adevărului vieții, arta a rupt îngrădirile ce-i fuseseră im- 
puse de interesele de curte, ridicîndu-se totodată cu mult deasupra principiilor pe care se 
întemeia mentalitatea burgheziei. 

Primele mari succese ale artei Tàrilor-de-Jos au fost realizate în domeniul sculpturii. 
Sub influenţa sculpturii franceze, s-au răspîndit în secolul al XIV-lea, în Burgundia, mo- 
numentele funerare bogat decorate, in care de obicei figura defunctului era înconjurată de 
o mulţime de călugări bocitori. Intensitatea pasională a expresiei acestor figuri este uimi- 
toare; ele se lasă cu totul pradă durerii, care este clar și plastic înfățișată, cu toate că 


feţele călugărilor sînt pe jumătate acoperite de glugi. Cel mai mare maestru al epocii sale 
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tello și ale lui Quercia ; si totuși statuile sale se disting printr-o putere de expresie atit de 


vie si o modelare plastică atit de liberă, cum nu le-a cunoscut sculptura gotică din seco- 
lul al XIII-lea. El a creat pentru intrarea mănăstirii din Dijon o statuie a ducelui de Bur- 
gundia, Filip Cutezătorul, care-și pleacă genunchii cucernic, și a patronului său, loan Bo- 


tezătorul. Amîndouà figurile sînt de o teribilă veridicitate, aproape ca statuile spaniole 


— 


din secolul al XVII-lea. Opera sa „Fîntîna lui Moise“ este o construcție hexagonală, des- 


tinată inițial să formeze baza unei uriașe reprezentări a calvarului, decorată cu statui de 


profeti, de dimensiuni depășind mărimea naturală. Este o adevărată galerie de portrete, | 


în care pot fi recunoscuți, între alţii, slăbănogul Zaharia, purtind o pălărie cu borul larg, 
si Isaia, cel surd si chel. Figura lui Moise, cu barba lui mare bifurcată și mantia lui largă, 
face o impresie deosebit de mindra si de impunătoare. Statuile sînt în ronde bosse și se re- 
liefează puternic fata de coloanele dintre ele și de pereţii cufundati în penumbra datorită 
cornisei late care atirna deasupra lor. 
Bustul lui Cristos de Claus Sluter dă o idee deosebit de clară despre măreţia artistică 
a sculpturii burgunde. Suferinta si durerea nu desfigurează chipul lui Cristos, ci îl înnobi- 
leazà și îl spiritualizează. Chipul lui Cristos cu barbă amintește de un zeu antic, fiind însă 
mai interiorizat si mai profund. În această lucrare, Claus Sluter se găsește mai aproape de 
idealul elin al inteleptului care-și îndură suferința, decît Cristul lui Donatello. 
| În Tárile-de-Jos s-a răspîndit mult la începutul secolului al XV-lea miniatura, care-și 
avea originea în Franţa. Acest gen de pictură a fost foarte mult favorizat de nevoia de lux a 
curților ; spre a distra pe femeile burgunde de rang înalt în timpul serviciului religios, 


cărțile lor de rugăciuni au fost împodobite cu imagini, care adesea nu aveau decit o foarte 
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vagà legáturá cu textul. Rugáciunile erau distribuite pe luni si, sub acest pretext, se inter- 
calau imagini ce se refereau la diferitele anotimpuri. Artistii nu se mai multumeau însă cu 
reprezentarea unor figuri alegorice, așa cum pot fi intilnite in catedralele gotice; anotim- 
purile era înfățișate sub formă de peisaje complete. 

La executarea miniaturilor pentru cărțile de rugăciuni ale ducelui de Berry au 
contribuit fraţii Limburg. Darul lor de observație și plasticitatea limbajului lor sînt 
uimitoare. Ei știau sá dea o impresie extrem de vie chiar numai prin îmbinarea diferite- 
lor motive. Într-o miniatură reprezentînd iarna, vedem oameni care se încălzesc la o mică 
vatră, o curte țărănească înzăpezită, un car cu două roti, stupi de albine, mai multe capite 
de fin, oi care se înghesuie sub un sopron, ciori care scormonesc zăpada, un drum troienit, 
nameti, copaci desfrunziti, un satcu o clopotniţă înaltă, un drumet care mină un mágárus. 
Obiectele sint distribuite in mai multe siruri pe suprafata hirtiei, dar in miniatura se ob- 
servă si o succesiune de planuri în adincime. Într-o altă miniatură, ducele este înfățișat 
cu o suită strălucită, multumind creatorului pentru miraculoasa lui salvare pe mare. În 
depărtare se recunosc coasta și marea ușor incretita, iar la orizont se văd corăbii și, ca niște 
puncte mici, oamenii pe mal. Aceste miniaturi se deosebesc printr-o largă privire asupra 
lumii, lipsită de prejudecăţi, si printr-o predilecție pentru amănunte; ele sînt foarte ae- 
rate si libere 11 6 Í Cele mai însemnate realizări ale artei Tarilor-de-Jos în secolul al 
XV-lea trebuie căutate însă în domeniul picturii de șevalet. 

Nu există nici o îndoială asupra legăturii dintre pictura de şevalet din Tárile-de-Jos 
ȘI miniatura ; | fireşte însă că DE toate particularitátile picturii neerlandeze de sevalet isi 
au originea în arta miniaturii. | Preferinta atît pentru miniaturà cît si pentru pictura de 
sevalet se explicà prin felul de viatà mai retras din orasele nordice. Bisericile gotice si lo- 
cuintele burgheze nu ofereau aceleași condiţii favorabile picturii murale ca bisericile și 
palatele italiene. În Nord frescele au fost înlocuite, în parte, prin tapete tesute, iar mai 
tîrziu prin tapiserii. De-a lungul dezvoltării sale istorice, pictura din Tarile-de-Jos a lăsat 
să se vadă multă vreme că provenea din miniatură. 

În miniatură isi are originea predilectia flamanzilor pentru detalii. Miniaturile si 
mai ales acelea din micile cărți de rugăciuni erau destinate să fie privite de la o distanță 
tot atît de mică ca aceea de la care putea fi citit și textul, cu înflorita lui scriere gotică. 
Obiceiul de a privi o imagine din apropiere, de a o citi oarecum ca un text, a trecut de la 
miniatură si asupra picturii flamande de șevalet. Multe tablouri ale pictorilor din Tàrile- 
de-Jos cer din partea privitorului o concentrare deosebită şi-l predispun la contemplatie. 
În aceasta constă deosebirea dintre pictura Tàrilor-de-Jos și fresca italiană, calculată pen- 
tru sălile spatioase ale palatelor sau pentru pereții bisericilor, pe care le umplea o mulțime 
numeroasă 

Cartea era ţinută în poziţie orizontală sau ușor înclinată; aceasta făcea ca orizontul 
înalt să apară natural si a dus în pictura Tarilor-de-Jos la înrădăcinarea obiceiului de a 
privi obiectele oarecum de sus. În manuscrise, textul, ornamentele și imaginile umpleau 


toată pagina, aproape fără a lăsa vreun loc liber. Potrivit acestui fapt, pictorii din Tàrile- 
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de-Jos s-au deprins să dispună obiectele foarte aproape unele de altele. Pictura italiană 
pornește de la netezimea peretelui, și această netezime se simte totdeauna, ea „răsună“ in 
creațiile pictorilor italieni de fresce. Alberti condamna pe meșterii care incárcau cu obiecte 
toată suprafaţa unei picturi. Într-un tablou din Tarile-de-Jos, dimpotrivă, fiecare coltisor 
al suprafeţei este literalmente saturat cu motive plastice, căci un loc neted, necompletat 
apărea neerlandezilor ca o expresie de sărăcie și vid. 

Italienii erau, pînă la un punct, indiferenți fata de subiectul compoziţiei lor; fie el 
o scenă din Evanghelie, din Biblie sau din mitologie, ceea ce-i interesa era doar ca el să 
se preteze la reprezentarea cîtorva figuri invesmintate sau nude, stind de vorbă sau mis- 
cîndu-se pe fondul unui peisaj sau al unui motiv arhitectural. Pictura Tárilor-de-Jos, nás- 
cutà din miniatură, se tinea mai strict de text. Maeștrii flamanzi erau povestitori si ilus- 
tratori remarcabili. Aceasta nu înseamnă, firește, că ei nu ar fi înțeles valoarea însăși a 
picturalului. Totuşi un tablou din Tárile-de-Jos este aproape totdeauna interesant prin 
tematica lui, El e mai ușor de descris în cuvinte decît o pictură tipic italiană. 

Miniatura a servit meșterilor picturii de şevalet numai ca punct de plecare. La înce- 
putul secolului al XV-lea, ei și-au elaborat propriul lor limbaj și propriile lor procedee ar- 
tistice. În general, tablourile de altar din Tarile-de-Jos sînt considerabil mai mari decît o 
miniatură și adesea nu diferă mult, în ceea ce privește dimensiunile, de tablourile italiene. 
Prin adoptarea tehnicii picturii în ulei și folosirea de substanţe rășinoase în pictura de seva- 
let, s-au obținut tonuri mai saturate, iar coloritul a devenit un mijloc de expresie mai în- 
semnat decît la cei mai mulţi dintre pictorii de fresce italieni din secolul al XV-lea. Tablo- 
urile din Tarile-de-Jos sînt pictate parcă cu culori de email pe grund alb, a cărui lumină 
străbate prin culorile transparente. Culorile strălucesc ca nestematele, uneori aproape ca 
în vitralii. 

Maeștrii flamanzi aveau o preferință pentru azuriu, roz intens si cinabru. Aceste culori 
nu redau numai culoarea obiectelor reprezentate, ci creează si acea emoție și dispoziție 
sărbătorească trezită de contemplarea unei picturi de altar. Italienii nu arătau prea mult 
interes pentru suprafața lucrurilor, ci mai degrabă pentru structura lor. Pictorii din Ta- 
rile-de-Jos, dimpotrivă, redau în modul cel mai desávirsit, cu ajutorul unei tehnici rafi- 
nate, luciul obiectelor de metal, asprimea catifelei si transparenţa sticlei. Aveau o 6 
predilecție pentru obiecte de pret, giuvaere și brocarturi. Prin toate acestea, tablourile 
din Tarile-de-Jos fac ele însele, în felul lor, impresia unor lucruri de pret, unor măiestre 
lucrări de orfevrerie încrustate cu pietre prețioase si emailuri. Nu degeaba tabloul unui 
maestru apropiat de Dierick Bouts a fost numit „Mărgăritarul Brabantului". 

Există aci o oarecare legătură indirectă cu obiceiul curții burgunde de a păstra în te- 
zaurul ei tablouri, alături de sipete de aur cu bijuterii și de relicvarii prețioase. Acest fapt 
nu contrazice concepția potrivit căreia tabloul trebuia să fie o reflectare fidelă a lumii, e 
drept, o reflectare în sens alegoric, asemenea catedralei gotice, care si ea era considerată 
ca o oglindă a lumii. Posibilitatea de a prinde si de a retine pe pînză cu ajutorul penelului 


A A 


o impresie vizuală în toată bogăţia ei de culori îi încînta pe pictorii din Tàrile-de-Jos. Nu 
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este intimplátor faptul că in tablourile lui van Eyck întîlnim atit de des oglinzi — artis- 
tul era sedus de însușirea lor magică de a reflecta toate obiectele lumii reale. 

Ca și maeștrii italieni din aceeași epocă, maeștrii din Tárile-de-Jos pot fi desemnați 
ca realisti. Dar realismul lor avea un caracter diferit. În Italia, artiștii căutau să integreze 
inaltatoarelor lor întruchipări ideale tot ce era personal si particular. Dante o ridică pe 
Beatrice la cer, unde o întîlneste în mijlocul drepţilor si sfinților. Filippino Lippi şi-a re- 
prezentat iubita sezind pe un tron înalt ca o madonà. Florentinii de mai tîrziu își aşează 
contemporanii alături de sfinți, conferindu-le astfel onoare si demnitate. Artiştii flamanzi, 
dimpotrivă, preferau să coboare pe Maria si multi îngeri și sfinți din cer pe pămînt, să-i 
poarte prin biserici si în încăperi de locuit şi să-i reprezinte în veșminte regesti și cu co- 
roane pe cap. Simpla lor prezență sfintea pămîntul, copacii, ierburile, florile $i nimicurile 
vieţii de toate zilele. Chiar si asupra crudului cancelar Rolin sau uritului canonic van der 


Paele se rasfringea ceva din beatitudinea madonei care trona lîngă ei. 


Problema de a stabili care au fost primii maeştri ai picturii Tarilor-de-Jos nu e defi- 
nitiv lămurită nici pînă azi. Lacunele care există în materialul păstrat fac imposibilă for- 
marea unei imagini sigure despre modul cum a luat naștere această școală. În determina- 
rea stadiului initial al artei Tarilor-de-Jos, istoricii de artă au pornit de la logica interna 
a dezvoltării ; dat fiind însă că multe elemente de legătură lipsesc si că, împotriva logicii, 
au avut loc și multe regrese, ei nu reușesc totdeauna să expună în mod convingător succe- 
siunea reală. Se consideră în general că Hubert van Eyck (m. 1426) a fost întemeietorul 
noii şcoli. El este autorul probabil al remarcabilului tablou „Femeile lîngă mormint" (Co- 
lecţia Cook). Persistă însă si astăzi divergente de păreri asupra problemei de a stabili care 
anume sînt tablourile ce trebuie să-i fie atribuite lui și care sînt cele datorate fratelui său 
mai tînăr, Jan. Ceva mai clar este conturată personalitatea lui Robert Campin, „Maestrul 
de la Flémalle“ (aproximativ 1378—1444). În tabloul său ,,Tilharul răstignit“ (Frank- 
furt), figura care se zvircoleste de durere pe cruce este de o mare plasticitate, dar liniile 
intortocheate ale contururilor sînt încă apropiate de tradiţia gotică. Într-un triptic de al- 
tar (New York), el a transpus Bunavestire și figura lui Iosif si aceea a sfintei Varvara in 
cadrul intim al unui interior burghez, în care sînt redate cu dragoste o mulţime de amă- 
nunte. ,,Adoratia pruncului” (Dijon) nu e concepută ca un eveniment, ci ca o simplă adunare 
a mal multor personaje în jurul copilului Isus. 

La o deosebită maturitate artistică a ajuns Robert Campin în portretul său de femeie. 
Încă de aci avem în faţa ochilor un tip de portret care avea să se menţină în tot cursul se- 
colului al XV-lea in Tárile-de-Jos. Italienii au considerat în portretele lor vesmintul ca un 
accesoriu al reprezentării corpului, socotită ca temă principală. Faldurile sînt suple, ele 
circumscriu trupul si ovalul capului. La pictorii din Tárile-de-Jos îmbrăcămintea are un 
rol de sine stătător: prin cutele vălului alb al femeii, Campin accentuează unele trăsături 


ale feței si produce impresia unei rivalități între ceea ce e organic si însufletit pe de o 
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parte şi ceea ce e material si neînsufletit, pe de altă parte. Vălul alb formează o fațadă 
strict simetricà în jurul obrazului, conferindu-i o deosebità demnitate. Dispozitia cutelor, 
în care se simt ecourile artei gotice, este subordonată aci scopului de a înfățișa o 
personalitate. 

Cel mai de seamă, mai genial pictor flamand din secolul al XV-lea a fost, fără îndoială, 


p 


Jan va n Eyck, (m. 1441); personalitatea lui creatoare iese clar în evidență în lucrările sale 


D . . n=‏ د 
autentice. Cea mai însemnatà operà a picturii flamande primitive a fost altarul din Gand.‏ 
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Este probabil că ela fost început de Hubert și terminat de fratele său Jan, șase ani după 
moartea celui dintîi, 

În zilele obişnuite, cînd aripile polipticului erau închise, privitorul nu vedea decît 
fata exterioară, care reprezenta un fel de prolog al misterelor. În partea de sus a aripilor 
era înfățișată Bunavestire: un înger în veşminte ample, de culoare deschisă, tinind în 
mînă un crin, a intrat si a îngenuncheat în încăpere; Maica Domnului nu-l observă, ci 
stă cu mîinile încrucișate pe piept, ridicindu-si ochii spre cer. Tabloul este aproape lipsit 
de acţiune, de mişcare; el nu înfățișează decît o stare de liniștită contemplatie. Figurile 
se află într-o încăpere joasă si spațioasă; pe un perete, într-un dulap sculptat, bine propor- 
tionat, se vede un serviciu de spălat de aramă, pictat cu uimitoare fineţe; prin fereastră, 
prin care pătrund razele soarelui, se zăresc case burgheze mărunte. Peisajul și natura statică 
au scopul sà întărescă impresia că scena înfăţişată s-a întîmplat în realitate. Liniştea 
adîncă, abia întreruptă de soapta îngerului, exprimă puritatea sufletească a celor ce 
participă la acest eveniment. 

În compartimentele de sus ale aripilor altarului sînt reprezentaţi profeti si sibile. Aici, 
spre deosebire de spațiul vast al Buneivestiri, figurile sînt înghesuite în cadre înguste, 
iar sulurile lor de hirtie se incolácesc într-un ritm agitat. Buneivestiri îi corespunde în 
partea inferioará a aripilor o scenă de adoratie; cele două statui pictate, reprezentînd pe 
loan Evanghelistul si pe loan Botezătorul, şi figurile parcă inlemnite ale donatorilor: 
Jodocus Vydt, a cărui fata exprimă o evlavie obtuzà, şi soţia sa, care-i imită orbește atitu- 
dinea (La altarul din Gand minutiozitatea plină de dragoste cu care sînt redate amănuntele 
se îmbină cu o compoziție clară, bine echilibrată.) | Rindul inferior se compune din patru 
panouri egale, de format inalt; in toate patru : sint prezentate figuri rigide, asezate in 
cite o nisá. Pe rindul al doilea compartimentele nu sint egale, ele prezintá o mai mare adin- 
cime spațială. În sfîrșit compartimentele superioare rotunjite, cu profeţii si sibilele, au un 
caracter cu totul plan. Rindul superior este însă legat cu cel mijlociu prin inegalitatea 
compartimentelor totodată, însă, rotunjimea părţii superioare a panourilor corspunde arcelor 
trilobate ale rindului inferior. Părțile separate ale altarului din Gand au astfel un caracter 
pronunțat pictural, în timp ce ansamblul a păstrat o compoziţie arhitecturală provenită 
din arta gotică, îndeosebi din altarele sculptate.Coloritul discret al feței exterioare a ari- 
pilor polipticului corespunde linistei contemplative a temelor reprezentate. 

În zilele festive, altarul se deschidea. Imaginea ce se oferea atunci privirilor credin- 


ciosilor era într-adevăr o imbátare, o desfatare a ochilor. În muzică se desemnează prin 


87 


Pl. LIT 4 

j 
0. Vol. I 
Pb لس‎ 0 





۳ 


1 











tutti momentul în care întreg ansamblul numeroaselor instrumente răsună simultan. Impre- 
sia produsă de altarul din Gand poate fi comparată cu muzica marelui compozitor al sco- 
lii franco-flamande din secolul al XV-lea, Dufay, unul din creatorii polifoniei moderne, 
care a scris corale, în care glasuri gingașe se unesc într-o voioasă armonie vocală. Culorile 
luminoase si sclipirea aurului și a nestematelor altarului din Gand sînt orbitoare în 
toată puterea cuvîntului. Acestei sonorități coloristice îi corespund și corul îngerilor și 
cîntarea la orgă. 
În poliptic sînt reprezentate temele tradiționale: sus — Deisis (Cristos, Maria și 
loan), îngerii, apoi Adam si Eva; jos — viziuni din apocalips si adoratia mielului de 
către drepţi și sfinţi, Aceste teme, de un adînc misticism, au fost transformate în altarul 


din Gand într-o imagine picturală plină de un pronunţat farmec poetic. Deisis nu este 


o reprezentare solemnă, ceremonioasă ca la bizantini. Toate trei figurile principale sînt 
înfățișate sezind; veșmintele lor strălucesc si sclipesc de brocarturi, pietre prețioase și 
aur, contrastînd izbitor cu nuditatea de o mișcătoare modestie și pudicitate a primilor «E 
oameni, care iau parte la această festivitate. K 
Selipirii aurului si pietrelor din compartimentele superioare îi corespunde bogăția 

de culori a naturii în scena adoratiei. Aici sînt reprezentate si darurile pămîntului, specii 
rare de arbori, ierburi și flori, împrăștiate pe pajiște și a căror strălucire rivalizează 
cu aceea a nestematelor. Singelui vărsat de mielul mistic îi este opusă „fîntîna vieţii”, 
din care tisneste apa ce umezeste pămîntul. Toate speculațiile abstracte sînt transpuse 
în forme perceptibile, concrete: Ierusalimul ceresc este Utrechtul cu turnurile sale gotice; 
schimnicii, ascetii și sfinții sînt portrete de contemporani ai artistului, printre care se află 
poate si el însuși. Viziunea din apocalips a fost transformată de pictor în imaginea unui 
paradis terestru, in care o sumedenie de oameni şi-au găsit fericirea și preamăresc creatiunea. 
| La baza concepţiei altarului din Gand stă názuinta de a uni pe om cu tainica forță 


universală, pe care oamenii din vremea aceea o venerau identificînd-o cu Dumnezeu. | 





Un înaintas al lui Jan van Eyck, Campin, dorind să redea semnificația general umană 
a nașterii lui Cristos, l-a reprezentat în ,,Închinarea păstorilor“ pe Iosif tinind o lumînare 
în mînă iar în fundul scenei a pictat soarele, care, potrivit credinței populare, răsare 
înainte de vreme la Crăciun. Dar limbajul lui Campin a rămas alegoric: el a folosit semne 
care aveau nevoie de a fi mai întîi descifrate; de aceea figurile sale sînt însoţite cu suluri 
lungi de hîrti epe care sînt înscrise cuvintele rostite de ele. La van Eyck dimpotrivă, ideea 
| este exprimatà prin însesi formele artistice: în înàltàtoarea imagine a naturii, în miscarea 
lentà a dreptilor si a femeilor, în schimnicii gîrbovi sprijiniti pe toiegele lor de pelerini, 
în mucenicele care plutesc ușor cu ramuri de palmier în miini si în oastea creștină cu 
flamuri ce filffie in vint. Liniile curgătoare ale dealurilor din depărtare repetă aceasta 
mișcare măsurată și solemnă. 
Pl. III, 1 ١ Tripticul lui van Eyck din Galeria de la Dresda este o lucrare de dimensiuni mici 
care respiră o atmosferă intimă. Panoul central este ocupat de madona cu pruncul; 


figura ei învesmîntatà într-o mantie amplă formează o piramidă. La italieni compoziția 
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în formă de piramidă urmărește de obicei să scoată în evidență o figură sau un grup, 
opunîndu-le spaţiului înconjurător. La van Eyck, dimpotrivă, piramida formată de mantia 
Mariei prelungește linia covorului pestrit pe care este așezat tronul. Aceasta suprimă 
corporalitatea Mariei — proprie tuturor figurilor pictate de italieni, chiar și acelora ale lui 
Fra Angelico — si face din ea o parte integrantă a interiorului. 

Figura este închisă într-o luminoasă capelă gotică ca într-un scrin de bijuterii. Ita- 
lienii nu cunoșteau interioare atît de intime. În figura Maicii Domnului volumul si con- 
tururile sînt doar putin marcate, dar întregul tablou e parcă țesut din fire multicolore; 
găsim aci o draperie de brocart și stofe cu desene în spatele tronului Mariei, un covor oriental 
la picioarele ei, coloane de marmură cu vinisoare și vitralii la ferestre. De altfel, van Eyck 
a făcut ca toate detaliile să fie subordonate figurii centrale a Maicii Domnului: mantia 
ei de culoare visinie-inchisa si baldachinul din spatele ei se desprind ca o pată luminoasă 
și dau coeziune întregii imagini. 

Pentru van Eyck lumea nu pierduse înțelesul ei simbolic, asa cum îl interpretau teologii 
medievali; aproape fiecare obiect are o tainică semnificaţie sacră. El vedea aceste obiecte 
clar și palpabil în toată bogăţia lor de culori, ele erau însă menite sa îndrepte atenția privi- 
torului îngîndurat asupra „tainelor lumii“ care se ascundeau sub învelișul multicolor. 
Înainte, Sf. Varvara era reprezentată tinind în mînă un turn; ea era considerată ca ocroti- 
toare împotriva incendiilor și armelor de foc. Van Eyck a menţinut acest chip, dar a schim- 
bat atributul „turn“ într-un turn real de biserică, pe care, în fundalul tabloului cu sfinta, 
siluete minuscule de oameni il înalță în amintirea ei. Si în madona lui van Eyck, de la 
Luvru, se văd în spatelearcadei din fundul încăperii doi îngeri cufundatiin meditaţie lingă 
o balustradă, un rîu care Serpuieste, un pod și cîteva case. Dar nu e întîmplător faptul că toti 
oamenii intruchipati aci privesc spre apus, unde asfinteste soarele și unde tronează regina 
cerului. 

În excelentul portret al negustorului Arnolfini şi al soţiei sale)(Londra, Galeria natio- 
nală) ni se oferă privirii o plăcută încăpere conjugală, al cărei interior, aranjat cu dra- 
goste, a fost observat cu atenţie de artist, care, potrivit inscripției de pe tablou, a 
asistat acolo ca martor la căsătorie. Toate obiectele redate au însă o semnificație as- 
cunsă: pe candelabru, în ciuda luminii zilei, e aprinsă o lumînare ; pe pervazul ferestrei 
se află un măr — semnul fericirii paradisiace; pe perete e atîrnat un rozariu — semnul 
evlaviei; peria simbolizează curăţenia; in fund se zărește patul nuptial. Chiar si cáte- 
lusul are o semnificație specială pentru artist — aceea a fidelității conjugale. Astfel, în 
portretul pictat după persoane vii apar elemente ale monumentelor funerare medievale, 
se observă o oarecare asemănare cu figurile întinse pe patul de moarte, avînd un ciine la 
picioarele lor. Obiectele inconjurá cele două figuri ca o cunună, cu toate că fiecare lucru este 
așezat la locul lui. Fiecare fir din părul des al cîinelui e redat minuțios, si totuşi anima- 
lul face o impresie de rigiditate; între el și celelalte obiecte nu există nici un raport, el 
nu e decît un semn. Portretul acesta este însă atit de remarcabil mai ales prin faptul 
că, afară de ideea simbolică ce stă la baza lui, el reflectă atita căldură sufletească, 
e atit de pronunțată atmosfera de armonie domestica si e atita gingásie si dragoste 
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in gesturile si legăturile reciproce dintre cei doi soţi încît prin el van Eyck a anticipat, 
depàsindu-si contemporanii și urmașii imediati, cele mai valoroase realizări ale picturii 
olandeze din secolul al XVII-lea. 

| În cele mai multe portrete ale sale, van Eyck s-a lăsat cu totul condus de impresiile 
sale directe, si întrucît el nu s-a limitat la redarea elementelor vizibile exterioare, portre- 
tele sale sînt deosebit de profunde. |Avea obiceiul, atunci cînd reda fizionomia individuală, 
să facă abstracţie de tipul general uman. În această privință el a adoptat o cale cu totul 
diferită de cea preconizată de Alberti si urmată îndeobște de italieni.| Van Eyck a fost 


unul dintre cei mai obiectivi portretisti ai artei din toate timpurile; portretele sale 





se aseamănă si mai putin între ele decît acelea ale lui Rembrandt sau ale lui Velázquez. 
El a fost însă cu totul străin de răceala analitică, de lipsa de participare sufleteasca pe 
care au adoptat-o unii portretisti din epoca modernă. În toate portretele sale se simte 
stráduinta plină de simpatie de a ajunge prin observarea particularitátilor individuale ale 
fiecărei fizionomii, la înţelegerea omului însuși; în toate se recunoaște că pentru el orice 
formă, inclusiv aceea a feţei omenești, reprezintă un simbol plin de înțeles adînc. Îi 
vedem perindindu-se prin fata noastră pe evlaviosul si cam márginitul Vydt, pe cinicul $1 
răutăciosul cancelar Rolin, pe grosolanul și violentul cavaler al ordinului Linei de Aur, 
pe mișcător de neînsemnatul Timotei, bustul lui Arnolfini cel fermecător de elegant, cu 
turbanul său roşu si, însfîrsit, pe înteleapta, sigura de sine și glaciala soție a pictorului. 

Deosebit de atrăgător este(portretul cardinalului Albergati) Artistul l-a desenat după 
natură (asa cum rezultă dintr-un desen care s-a păstrat), transpunind pe pinza toată prospe- 


timea impresiilor sale. Prin ridurile in formă de evantai din colțul ochilor și prin 
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T! zimbetul de pe buzele lui, van Eyck a redat imperceptibila siretenie bátrineascá $i carac- 
v. PL I, 20 terul blajin al modelului. El a folosit o fină tehnică picturală, necunoscută italienilor, 
servindu-se de culori delicate, transparente și evitînd contururile prea precise. Totodată 
portretul este remarcabil construit; amănuntele esențiale sînt mai accentuate, iar cele 
secundare mai putin pronunțate. Toate se subordonează impresiei generale. 6 
din profil executate de italieni se asemănau cu tipul medaliilor romane, ceea ce le clasa 
într-o anumită categorie umană. Van Eyck, dimpotrivă, dă dovadă în portretele sale de o 
uimitoare lipsă de idei preconcepute. Cronicarii de la curtea burgunda, îndeosebi Chastelain, 
priveau în chip asemănător lumea contemporană, fără a se gîndi la înaltele modele si 
prototipuri romane, pentru care se entuziasmau umaniștii italieni. Chastelain »portretiza" 
cuvîntàrile diferitelor persoane, redind chiar intonatia fiecărei replici a lor. Cînd citim rela- 
tarea lui despre cearta lui Filip cel Bun cu fiul său, auzim parcă glasurile lor, cuvintele și 
expresiile lor favorite, simţim parcă furia tatălui și inflexibilitatea fiului, ca și cum lucrurile 
ar fi scrise nu de un istoric, ci de un romancier. Fără a scădea meritele activității creatoare 
a maestrului, se poate spune despre portretele lui van Eyck că aceasta nu e arta, ci viata reală. 

Aşa cum se întîmplă adeseori, van Eyck, cel dintîi care a privit lumea sub noul 
unghi de vedere, a văzut-o încă în integralitatea, în toată bogăția si multiplicitatea 


ei. Pictura lui van Eyck reprezintă un caz rar, aproape unic în arta Occidentului, 
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o redare a impresiilor vizuale în totalitatea lor, tintind la crearea iluziei realului, şi 
pătrunsă totodată de căldură si simpatie, fiind cu totul lipsită de naturalismul rece 
al picturii de mai tîrziu. Lucrările primului realist din Tarile de-Jos fac o impresie mai 
puternică și mai vie decît acelea ale urmașilor săi imediati. Else aseamana prin aceasta 
cu Masaccio si Donatello care ocupă un loc similar în arta italiana. 

Dintre pictorii flamanzi, din secolul al XV-lea, Petrus Christus este singurul care s-a 
alăturat nemijlocit tradiţiei lui Jan van Eyck. În compoziţiile sale picturale el apare ca 


un imitator stîngaci; portretul său de fată are un aer de păpușă, dar posedă totodată un 





farmec rar, neobișnuit pe atunci atît în Tarile-de-Jos cit si în Italia. Chiar dacă acoperă- 
mîntul capului minuţios executat, care la italieni juca un rol secundar, produce un efect cam 
greoi, rosul-incarnat pare a sclipi, în contrast cu catileaua neagră, Sobrul urmaş al lui van 
Eyck a întruchipat poate aci idealul unei personalităţi emancipate lumeste, fără a dăuna 
însă mișcătoarei pudicitati pe care portretul o iradiazá. Nu e de mirare că acest portret 
lasă sà se întrevadă unele cuceriri ale picturii din secolul al XVI-lea şi cel de- 
al XVII-lea. 

În cursul secolului al XV-lea, direcția caracterizată prin creația lui Campin a devenit 
precumpănitoare în Tárile-de-Jos. Ea a fost reprezentată mai deplin decît de oricine de către 
|Rogier van der Weyden), În arta lui nu se află nimic din concepţia pașnică și senină despre 
lume, din acea căldură si  vitalitate care ne fermeca atit de mult la van Eyck. Arta lui Rogier 
este plină de tensiune, rece, tăioasă și cam rigidă ; adesea el redá subiecte cu tendinţă didac- 
ticistă. În tabloul său „Cele șapte taine“ (Anvers), scenele de gen, pline de viata, sînt sub- 
ordonate ideii teologice. El fusese în Italia, si impresiile de acolo şi-au lăsat urme în creaţia 

ui. Inclina însă spre exaltare, spre mişcări violente, mai ales în reprezentarea deznádejdii 
si doliului. Arta lui Rogier van der Weyden, cu tipurile ei, care se întipăresc în memorie, 
s-a dovedit totuşi mai general inteligibilă decît arta adînc individuală a lui Jan van Eyck; 
de aceea Rogier a lăsat urme mai adinci in Tarile-de-Jos și în Germania. 

Majoritatea figurilor lui Rogier van der Weyden sint pline de violență si de impetuo- 
zitate. În „Madona cu cancelarul Rolin“ a lui van Eyck, cele două figuri sînt așezate 
liniștit fatà-n fata. În compoziția analogă a lui Rogier, „Madona cu Sf. Luca“ (Boston), 
Luca se înclină în fata Mariei; mișcarea îi cuprinde tot corpul, mantia largă a Mariei se 
tîràste în urma ei ca si cum ea s-ar îndrepta spre ceva anume. Linia joacă un rol mai impor- 
tant la Rogier van der Weyden decît la van Eyck. Ritmul liniilor leagă figurile între ele 


si străbate întreaga compoziție cu numeroasele ei figuri. În ,, Întîlnirea Mariei şi E lisabetei", 


vesmintul lung al Elisabetei isi gáseste prelungirea in cotiturile drumului. 

»Coborirea de pe cruce” a lui Rogier, cu numeroasele ei figuri, dispuse ca în pictura 
italiană a secolului al XV-lea, în chip de basorelief, este opera sa cea mai matură si mai 
însemnată. Dar si in acest tablou este izbitor ritmul neliniștit care străbate trupurile, 
transformindu-le în părțile componente ale unui arabesc. Diagonala frîntă a corpului lui 
Cristos se repetă în figura prábusitá la pămînt a Mariei, iar braţul său căzut, în trunchiul 


crucii, Femeia care-și fringe miinile, din dreapta tabloului, formează cu trupul ei un semi- 
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cere si încheie astfel oarecum compoziţia ; în partea stîngà a tabloului îi corespunde figura 
aplecată a lui Ioan. Aceste figuri sint legate între ele: sus, prin brațul îndoit al lui Cristos, 
iar jos, prin tivurile vesmintului înflorat al unui bărbat imberb si prin mantia Mariei. 

În contrast cu compoziţiile italiene, alcătuite din grupuri clar separate unele de altele, 
compoziția lui Rogier formează un válmásag de trupuri împletite între ele. Firește ca 
la Rogier liniile sînt extrem de expresive, corespunzind gesturilor diferitelor pesonaje 
care-l plîng pe Cristos. În tablourile lui Rogier, ritmul desfășurat în plan al liniilor se 
îmbină cu o modelare foarte netă, ba aproape uscată a faldurilor parcă cizelate ale ves- 
mintelor, ceea ce dă figurilor sale un caracter oarecum statuar, amintind sculpturile 
de altar în lemn. 

Două mici madone de Jan van Eyck (Anvers) si de Rogier van der Weyden (Viena) 
sint aproape identice sub raportul compozitiei, dar profund diferite prin esenta lor. Madona 
lui van Eyck este înconjurată de o atmosferă plină de fluiditate molatecă. Contemplind ta- 
bloul, ne simţim parcă transportați în mijlocul naturii, impresie pe care o întărește grădina 
din fund și jetul domol al havuzului. La Rogier, Maica Domnului este înfățișată ca fiind re- 
trasă de lume, ba chiar opusă ei; în mijlocul cadrului de sculpturi în piatră, devine ea în- 
sási asemănătoare unei statui. Toate formele sînt mai putin suple, párind colturoase, tăioase, 
friabile, tari si reci ca piatra. Van Eyck a știut să armonizeze mantia albastră a Mariei cu 
azurul cerului si verdele pásunii. La Rogier, albastrul face o impresie rece și distonează cu 
gama de culori a tabloului. Culoarea sclipeste și luminează cu întreaga ei putere, dar materia- 
litatea diferitelor obiecte este prea puțin sensibilă. Ceea ce îşi găsește expresia aci nu este 
bucuria contemplării, ci conștiința faptului că sferele divinului sînt inaccesibile omului. 

În portretul lui Philippe de Croy, executat de Rogier van der Weyden, caracterul 
individual e scos în evidenţă cu o acuitate întru nimic inferioară aceleia din portretele lui 
van Eyck. La acesta din urmă, însă, omul își aparține de obicei sie însuși, spiritualitatea 
sa este indisolubil legată de învelișul trupesc. De aci ia naștere impresia unei recunoașteri 
a lumii terestre. Rogier potenteaza forţa sufletească a omului, rafinamentul aristocratic al 
modelului său. În portretul lui de Croy, este accentuată pietatea donatorului ; fata, corpul 
si mîinile sînt osoase, colturoase. Totul este putin alungit, chiar si formatul tabloului, 
Părul, colierul si rozariul sint, e drept, redate foarte material, dar fineţea si precizia redării 
sînt opuse planurilor întunecate ale fundalului și costumului, tot astfel ca și înfloriturile 
monogramei din colt. Tensiunea ce se observă în trăsăturile chipului isi are rădăcinile 
în încercarea zadarnică a omului de a se elibera de ființa lui trupeasca. 
> Dintre pictorii flamanzi din secolul al XV-lea, {Hugo van der at (aproximativ 
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1440 — 1482) se distinge prin individualitatea lui deosebit de pronunţată. Inca în tabloul 
»Coborirea de pe cruce“ (Viena), cu trupul rigid al lui Cristos, peste care se apleacă figura 
Mariei și acelea ale insotitorilor ei, suspendate parcă în aer, se observă o tensiune deosebită. 

În baza unei comenzi a negustorului italian Portinari, Hugo van der Goes a creat un 
mare tablou de altar, care a făcut la Florenţa o adîncă impresie asupra maeștrilor italieni. 


Dimensiunile considerabile ale tabloului erau neobișnuite pentru pictorii din Tarile-de-Jos. 
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Hugo van der Goes s-a masurat cu italienii, dar limbajul lui a fost acela al compatriotilor 
săi si al talentului său personal. În tablourile italiene cu inchinarea păstorilor, Maica 
Domnului formează de obicei punctul central; în jurul ei se grupează magii, suita lor si 
păstorii. În acest chip solemn a fost tratată tema de către Botticelli, Leonardo și alții, 
Goes a înfățișat în tabloul său de altar o priveliște plină de mister: pe un loc deschis 
si gol e culcat, jalnic de diform, pruncul. De jur împrejur, la respectuoasă distanță, sînt 
distribuite numeroase figuri: Maria, cu capul plecat, cufundatà în visare; bătrinul losif, 
viguros ca un stejar; păstori uimiti, cu ochii holbati si guri intredeschise ; tineri înaripati, 
in veșminte azurii si roz-inchis; de după o coloană se zăresc un măgar și un bou. Acestor 
figuri li se alătură, pe cele două aripi ale altarului, donatorii ingenuncheati, eremiti res- 
pingători si sàlbàticiti în pustie si femei sfinte, gătite cu eleganţă. 

Imnul de slavă al lui Hugo van der Goes e lipsit de acea calmă bucurie care ne farmeca 
atît de mult la altarul din Gand. Ceea ce domină aci e miraculosul sau cel puţin bizarul. 
Coloritul îmbrăcămintei donatorilor păstrează o gamă de tonuri închise. Figurile sînt 
dispuse simetric: de o parte si de alta a Maicii Domnului se află cite doi îngeri în ves- 
minte albe, iar în fata ei stau alti îngeri cu mantii de brocart. Dar acul indicator al compozi- 
tiei este oarecum deplasat si de aceea partea centrală a tabloului este flancată de figuri etero- 
gene. În întregul tablou nu există nici o linie liniștită, orizontală, totul e construit pe 
contururi ascuţite, colturoase. Chiar dacă aspectul plan al compoziţiei lui van Goes amin- 
teste de pictura medievală, figurile rustice, pline de viaţă ale păstorilor și portretele cti- 
torilor tot astfel ca abaterile de la simetrie, corespund direcțiilor în care se dezvolta arta 
în secolul al XV-lea. 

Firea pasionată, fràmîntatà a artistului se manifesta limpede în lucrarea sa de mai 


tîrziu „Adormirea Maicii Domnului“ (Bruges), în care figuri de apostoli se înghesuie în 





jurul patului Mariei. In altă lucrare tirzie, care reprezintă un donator stind în genunchi 
(Edinburg, colecție particulară), un înger îngîndurat cîntă un coral la orgă, ale cărei sunete 
se pierd în depărtare. Tabloul este plin de o atmosferă care înfioară și se deosebește cu 
desavirsire de corul liniștit al îngerilor din altarul de la Gand al lui van Eyck. 

Hugo van der Goes și Rogier van der Weyden au fost reprezentanți ai școlii din sudul 
Tárilor-deJos. Concomitent cu aceasta s-a dezvoltat pictura din provinciile de nord. 
Unul dintre centrele ei cele mai importante a fost orașul Haarlem. Aci, influenţa burghe- 
ziei s-a făcut deosebit de simțită, relaţiile cu curtea ieșind mai putin în evidenţă; fastul 
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si luxul ei erau absente. Simplitatea și profunzimea simtirii, uneori și proza sobră, își găseau 
o expresie mai puternică. Maeștrii din secolul al XV-lea au anticipat asupra multor trăsă- 
turi caracteristice ale dezvoltării ulterioare a picturii olandeze. 

Cei mai însemnați reprezentanți ai acestei picturi din nordul Tárilor-de-Jos au fost, 
în secolul al XV-lea, Dierick Bouts |(aproximativ 1406 — 1475) si Geertgen tot Sint Jans 
(aproximativ 1465— 1495). În lucrările lui Bouts, omul mai este incá pátruns de pietate 
medievalá. Ín comparatie cu chipurile infátisate de el, oamenii lui van Eyck, chiar si 


Jodocus Vydt, fac o impresie mult mai lumeascá. La Bouts, oamenii își impreuneazá cu 
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evlavie mîinile și privesc nemiscati spre depărtări. Ei par cam rigizi, conturati în unghiuri 
ascuțite si imobile, dar foarte interiorizati. „Judecata împăratului Otto al III-lea“ 
(Bruxelles) este concepută ca o pictură monumentală istorică, dar. spre deosebire de 
italieni, Bouts nu pune accentul pe acţiune, ci pe starea sutletească a participanților. 

Într-unul din cele mai însemnate tablouri de altar din Louvain, panoul din mijloc 
reprezintă „Cina cea de taină“, iar pe cele laterale sînt înfățișate scene biblice, care erau 
considerate ca semne prevestitoare ale jertfei lui Cristos. Bouts a transplantat acțiunea 
„Cinei de taină“ într-o modestă casă burgheză, redind cu minutiozitate interiorul. Asa 
cum se cuvine pentru un ritual solemn, Cristos ridică azimele. Trupurile alungite ale 
apostolilor stau așezate teapán si drept, ca niște luminári înfipte în jurul mesei. În 
scena „Ilie și îngerul în pustiu“, Bouts aproape că renunță la efectul de adincime spațială, 
În tablou solul face impresia unei suprafețe verticale, de care se reazemá trupurile, foarte 
puțin unite între ele; pictura se leagă astfel de tradiția altarelor sculptate. Trupurile par, 
prin aceasta, să devină mai ușoare. Petele de culoare colturoase intensifică acest efect, 
Extraordinar de pregnant este contrastul dintre figura celui adormit si aceea a îngerului 
coborit din cer. Drumul șerpuit, trasat deosebit de ritmic, face ca tabloul să dea o impresie 
de mișcare și sporește efectul produs de silueta, redusă ca dimensiune, a profetului, care, 
potrivit legendei, a dobindit, datorită manei cerești, puterea de a întreprinde o lungă 
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calatorie in desert. 

Lucrările unui artist de mai tîrziu, născut la Haarlem, Geertgen tot Sint Jans — prezintă 
mai multă poezie naivă. Geertgen a fost unul dintre primii care au reprezentat nașterea lui 
Cristos ca petrecindu-se în întunericul nopții (Londra, Galeria Națională); o lumină tainică 
pornește din iesle, iar cerul este învăluit de întuneric. Tabloul său infatisind pe „loan 
Botezătorul“ cu picioarele goale, osoase, care ies de sub vesmintul larg si cu mielul care 
imparte ca un cîine credincios singurătatea schimnicului, este emotionant prin sinceritatea 
lui. Deşertul este înlocuit în acest tablou cu un peisaj înfloritor, plin de farmec. Vedem in 
el pajiști verzi cu iepurasi sáltáreti, un iaz nápádit de rogoz, cu ۵ gàinuse de baltă 
pe mal, cringuri umbroase si desișuri verzi din care își scot capul cerbi sfiosi. La 
orizont se întinde un șir de dealuri albastre si se zăresc turnurile Ierusalimului. În pri- 
mul plan, chiar lîngă marginea tabloului, sînt pictate cu dragoste și finețe cîteva tufe 
de flori, margarete albe de cîmp si scaieti. 

În arhitectura din Tárile-de Jos, din secolul al XV-lea, caracterul de tranziţie al epocii 
iese limpede în evidență. Palatul comunal din Louvain a fost proiectat în genul unei bise- 
rici sau capele gotice, în stilul asa-numit flamboaiant. Găsim aici un acoperiș în două pante 
repezi, flese subţiri si o divizare a zidurilor prin pilastri verticali, la adăpostul cărora sînt 
ascunse ferestre ogivale. Dar spre deosebire de mișcarea ascendentă neretinuta a construc- 
tiilor gotice din secolul al XIII-lea, la palatul comunal din Louvain sînt accentuate, atit 
la turnuri cit si în felul in care sînt așezate ferestrele, orizontalele calme ale balustradelor 
și cornișelor, care corespund, în mod clar, diferitelor etaje. Umbrele adinci ale corniselor, 


colonetelor și gablurilor, împrumută întregii clădiri vivacitatea clarobscurului, spre a nu 
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spune o coloratie, pe care maeștrii goticului matur nuo cunoscuseră, Această constructie 
r 

miniaturală seamănă, în întregimea ei, cu o lucrare de orfevrărie bogat decorată. Cu toată 

deosebirea în ce priveşte formele arhitecturale și decorația, caracterul închegat al între- 

gului corp apropie clădirea de palatele italiene din secolul al XV-lea. 

La sfîrşitul secolului al XV-lea, Tárile-de Jos au devenit o parte integrantă a imperiu- 
lui Habsburgilor (1477). În lupta lor împotriva Franţei, împărații au căutat să se sprijine 
pe orașe, acordind privilegii statelor generale, dar prin aceasta orașele nu și-au putut 
recistiga prestigiul lor cultural. De altfel, curtea burgundá isi pierduse strálucirea 
de altădată iar vechea nobilime fusese înlăturată. Tárile-de-Jos au fost atrase din ce in ce 
mai mult în cercul culturii general europene. Datorită dezvoltării comerțului, Anversul a 
cîştigat o importanță internaţională. Pictura Tarilor-de-Jos a pierdut treptat, la acea epoca, 
forța ei iniţială. Declinul autonomiei ei creatoare se poate observa chiar și la maeștri 
atît de remarcabili ca Memling (aprox. 1433— 1494) și Gerard David (aprox. 1460— 1523). 
În tablourile sale de altar, Memling urmează tradiția Tarilor-de-Jos, manifestind însă 
în lucrările sale sentimentalism și uneori moliciune. Portretele sale sînt îngrijit executate, 
ele au un colorit plăcut si o construcție riguroasă, aproape ca si cele italiene. Totuși, orà- 
șenii prezentabili și eleganti din aceste portrete sînt lipsiti de vigoare si de un caracter bine 
definit. Scăderea forței coloristice apare clar în opera lui Gerard David. 

La răscrucea dintre secolul al XV-lea si secolul al XVI-lea s-a ivit în arta Tárilor-de- 
Jos un curent care își avea rădăcinile în tradiția autohtonă. Nu era vorba de o redesteptare 
a evului mediu cavaleresc ca în creația lui Rogier van der Weyden, ci mai degrabă de o 


orientare către evul mediu popular, care era încă viu în cîntece şi proverbe, în teatru și 


in sculptura în lemn. Pe cînd însă în perioada de culme a evului mediu acest element juca 


un rol secundar, acum, într-o epoca de zguduiri adinci si de curajoase proteste împotriva 
tradiţiei, el a dobindit o însemnătate mai mare. 


Această orientare şi-a găsit expresia cea mai puternică în creaţia lui Hieronymus 


_ Bosch (aprox. 1450—1516). Prin felul său de a picta, el se înrudește cu maeștrii picturii 


Tarilor-de-Jos din secolul al XV-lea. Dar sfera tematică a lui Bosch este mai largă decît 
aceea a predecesorilor săi. El nu a tratat numai subiecte foarte ràspîndite, cum ar fi „Jude- 
cata de apoi“, „Patimile lui Cristos“, „Adoraţia magilor“, „Fiul risipitor”, ci și unele teme 
din literatura contemporană si din poezia populară, cum ar fi „Corabia nebunilor”, „Cele 
șapte păcate capitale", sau scene de gen ca ,,Saltimbancul". Foarte des el a înfățișat ,Ispi- 


tele Sf. Antoniu". E posibil ca Bosch sá fi fost influentat de spiritul sectelor ráspindite 


in Tárile-de-Jos, îndeosebi de aceea a Fraţilor vieții comune, care atacau depravarea lumii 


qum. aas 


și combăteau tentatiile ei. Intruchipárile demoniace, hide, diforme şi care trezesc groază 


joacă un rol important in arta lui Bosch. Unele motive reprezentînd monstri fabulosi ȘI pro- 


سب سا 


genituri.ale iadului par împrumutate din sculptura şi miniatura medievală. 





Bosch nu s-a mulțumit însă cu rolul unui ilustrator asiduu. În tabloul său „Grădina 
plăcerilor“ (Prado), el a căutat să opună naturalul diabolicului, pàcatoseniei si diferitelor 


perversitàti. Deosebit de convingător este însă elementul pozitiv din splendidele sale 
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fundaluri peisagistice, pline de o linişte idilicá. De altfel, Bosch creează, ca artist, o lume - 
aparte, bogată în simboluri și în valori artistice. Misuna în ea într-un amestec inextricabil 
oameni, monștri, fiare, păsări uriașe si mașini de tortură infernale; stîncile par a se răsuci 
și a se schimonosi, iar copacii nodurosi arată ca $i cum ar voi să se transforme în monştri. 
Unele din aceste pocitanii pătrund în scenele biblice: schingiuitorii lui Cristos — ostași 
si farisei rinjiti si cu nasuri strimbe — i) inconjura ca niște demoni care urmează să 
dispară la primul cîntat al cocoșilor. 

Evul mediu a trăit multă vreme cu convingerea că ispitele diavolesti se află mereu 
în preajma oamenilor. Din această conștiință a luat naștere legenda doctorului Faust. 
În perioada aceasta însă totul luase alte forme. Monstrii lui Bosch nu mai pot inspira teamă, 
ei sînt ridicoli si absurzi, asemenea mástilor de carnaval. Artistul isi bate joc de ei, amu- 
zindu-l totodată pe privitor. În tablourile lui Bosch iese clar la iveală inepuizabila fante- 
zie a artistului. Nu întîmplător Filip al II-lea a colectionat lucrări ale acestuia, spre „nobila 
sa delectare", cum se exprimă un contemporan al sáu. Ele incită efectiv pe privitor ca 
să le contemple atent și să le citească de parcă ar fi niște povestiri distractive şi basme glu- 
mete. Bosch a folosit multe elemente folclorice. Împreună cu tartorii iadului au pătruns 
în pictura Tarilor-de-Jos savurosul umor popular si strengaria proverbelor si zicalelor. 

În tripticul său ,,Carul cu fin“, o alegorie a lacomiei omenești, Bosch a introdus ele- 
mente de satiră socială, lucru ce se întîmpla pentru prima oară în arta europeană. Aici 
şi-a găsit expresia experiența unor prelungite lupte de clasă din orașele Tarilor-de-Jos. 
În pictura aceasta sînt atacate toate păturile sociale, dar mai ales privilegiatii, trîntorii, 


۹ ` wv 


burghezii hrápáreti si călugării libidinosi. Toate acestea sint nu numai povestite, ci sesi- 
zate și întruchipate cu agerime, iar nimicnicia reiese limpede din faptul că toate figurile 
din lucrările lui Bosch au un aer de marionete. 

Arta Tarilor-de-Jos s-a divizat în secolul al XVI-lea în două curente, unul popular 
si unul orientat spre Italia. Rodnicia relațiilor cu Italia este neîndoielnică, ea s-a făcut însă 
simțită abia cu mult mai tirziu. La începutul secolului al XVI-lea s-au alăturat curentu- 
lui italienizant din Tárile-de-Jos mai multi maestri talentați din generația lui David 
sia lui Geertgen. Cel mai remarcabil dintre ei a fost Quentin Massys. Ca și Cleve și Provost, 
el făcuse o călătorie în Italia si era puternic influențat de maeștrii italieni. Gossart a depus 
mult zel spre a reda în pictura sa plasticitatea corpului omenesc. Lucas van Leyden a avut 
o contribuţie însemnată în dezvoltarea picturii de gen și a devenit cunoscut mai ales prin 
gravurile sale în cupru. Scorel a contribuit la dezvoltarea portretului de grup, ca gen ; acest 
artist se apropie de Diirer în cele mai reușite încercări ale sale de a transpune impresiile 
culese în Italia. Dar, cu toate acestea, toti acești maestri ai perioadei de tranziție — inclu- 
siv Massys, cel mai înzestrat si mai însemnat dintre ei — n-austiut să creeze ceva intr-ade- 
văr marcant, cu totul de sine stătător si închegat. Pe la jumătatea secolului al XVI-lea, 
Frans Floris si Lambert Lombard s-au ocupat cu reprezentarea nudului, a unor compoziţii 
cu multe figuri șia unor teme mitologice. Antonis Mor, care a părăsit Tarile-de-Jos, mutin- 


du-se în Spania, a continuat tradiția portretisticii din patria sa; Aertsen și Beuckelaer au 
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III, 22 Pieter Brueghel cel batrin, Uciderea pruncilor din Bethlehem 
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. xd kes "inători în zăpadă (februarie 
III, 23 Pieter Brueghel cel bátrin, Vinatori in zăpadă (februarie) 
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creat tablouri de gen din viata ţăranilor. Ei au preluat unele principii ale picturii italiene, 


سس ہس سے 


dînd astfel ţăranilor lor o măreție aproape clasică. 
Cel mai mare pictor din Tárile-de-Jos, pe la mijlocul secolului al XVI-lea, a fost 


| Pieter Brueghel cel Bátrin; numit şi Brueghel al ţăranilor (aprox. 1525—1569). Ca tînăr, 
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el a întreprins o călătorie de studii în Italia. A părăsit Anversul la 1551, pornind spre tara 
care se putea fali cu Rafael și Michelangelo. Avea abia douăzeci și cinci de ani si fusese 
primit de curînd în sînul corporației pictorilor. Într-un album pe care-l luase cu sine el a 
desenat tot ce i-a reținut atenția în timpul călătoriei. Unele foi răzlețe ale acestui „jurnal 
grafic“ s-au păstrat. El n-a rămas insensibil la frumusețea si caracterul specific al artei 
italiene. Aceasta nu l-a făcut însă pe tînărul om din Nord să fie indiferent in fata măre- 
tiei și splendorii regiunilor intilnite pe drumul său. Maeștrii Renașterii italiene exprima- 
seră aproape tot ce poate Îi spus în culori despre demnitatea omenească. Arta se găsea în 
fata unui nou tel ademenitor: a stapini artistic natura si activitatea oamenilor. 

Brueghel a fost adînc impresionat de frumuseţea culmilor alpine. Chiar şi mult mai 
tîrziu el își aducea aminte de grandioasele siluete ale munților. Nori grei si josi învàluiau 
virfurile înzăpezite, păduri dese acopereau povirnisurile, in vale se întindeau pajiști verzi, 
șerpuiau piraie sclipitoare si se zareau sátulete; pe cărări înguste urcau fără teamă caravane 
de negustori. Brueghel a învățat să redea în linii de o extrema finete masivele stincoase 
și picla transparentă care învăluia departarile. Privelistile naturii feciorelnice îl umpleau 
de admirație; a fost primul care a încredințat hirtiei impresiile sale dintr-o călătorie 
în Alpi. În peisajele lui Brueghel se recunoaşte patosul omului din epoca marilor descope- 
riri, pentru care a privi natura înseamnă a o venera, a o înțelege si a o stápini. 

După doi ani, Brueghel se alla din nou în patrie. S-a stabilit la Anvers si a fost prins 
in scurt timp de vîrtejul luptei aprige izbucnite în vremea aceea în Tàrile-de-Jos. Lupta 


a început prin răzvrătirea nobilimii împotriva spaniolilor, care stàpîneau Tárile-de-Jos. 





Burghezia s-a ridicat contra nobilimii si a privilegiilor nobiliare. Saracimea citadina si 
țărănimea s-au răsculat împotriva tuturor asupritorilor lor. Mişcarea a luat cînd forma unui 
război religios, cînd aceea a unei lupte de eliberare. În această mișcare s-au manifestat 
antagonismele de clasă dintre cei ce munceau, forțele feudale si puterea crescîndă a capi- 
talului. Ea s-a întins, cuprinzind pături tot mai largi ale populaţiei. Masa țărănimii 
a apărut ca o forță organizată în apărarea intereselor ei, cerînd ca proprietatea să devină 
obştească. Spaniolii au răspuns acestei împotriviri printr-o cruntă teroare. 

1 Brueghel nu putea rămîne indiferent fata de aceste întîmplări. El iesise din rîndurile 
țărănimii și cunoștea viața, moravurile și nevoile țăranilor. Nu degeaba posteritatea i-a 
conferit epitetul de „Brueghel al ţăranilor”. El nu i-a idealizat pe țărani, căci le cunoştea 
și slăbiciunile: înapoierea, lipsa de maturitate si de putere a infrinárii patimilor. Se simțea 
însă atras de țăranii din Tàrile-de-Jos, de munca lor neobosită, de ascutimea minții lor 
care se manifesta în folclor, și de capacitatea lor de a se lăsa cu totul pradă bucuriei în zilele 


de sărbătoare. În tablourile și gravurile lui Brueghel nu găsim ţărani intimidati sau abă- 
4 





tuti, care se pleacá umili sub povara existentei lor oropsite. Táranii lui Brueghel sint plini 
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de energie, activi, harnici. Brueghel îi priveşte ca pe fiinţe dornice de o soartă mai bună 
si cu totul capabile de a-și apăra dreptul la viata. Interesul 18115 și simpatia artistului 
pentru oamenii simpli, menționate si de contemporanii săi, nu l-au împiedicat să atingă el 
însuși culmile culturii din acea vreme. Se stie că a întreținut legături cu savanții din Tárile- 
de-Jos, îndeosebi cu geograful Abraham Ortelius si cu editorul Christophe Plantin. A fost 
o sarcină cu adevărat grea pentru marele artist aceea dea pune în concordanță moștenirea 
intelectuală a epocii sale cu inteleapta concepţie de viata a omului simplu, bucuria sa în 
fata vieții neprefacute de la tara cu amărăciunea generală provocată de stările de lucruri 1 
existente. ۱ 
El ne duce la o serbare cîmpenească dintr-un sat; perechile se invirtese într-un joc 
aprins, se aude fornăitul cimpoiului și tropaitul ritmic al sabotilor, iar in fata ochilor nostri 
strălucesc stofele pestrite ale veșmintelor („Dans țărănesc“, Viena). Ne conduce la o nuntă, 
la care oamenii se ospătează copios, fiecare primindu-și portia; e o petrecere zgomotoasă, | 
la care toti iau parte, și în sunetul ascuţit al muzicii nuntasii își ridică paharele în cinstea i 
mirilor (,,Ospatul de nuntă“, Viena). Deosebit de frumoase sînt tablourile in care Brueghel 





a înfățișat munca agricolă în diferitele anotimpuri. Peisajul ocupase de totdeauna un loc 
mult mai larg în pictura Tárilor-deJos decît în cea italienească. În tablourile maeștrilor = 
v. PI. 111,10 flamanzi din secolul al XV-lea, peisajul avusese insá:un caracter mai mult intim, idilic. lo 
În multe din tablourile lui Patinier, zarea inváluitá în ceață sau oglinda netedă a mării | ۱ 
seamănă mai mult cu o imagine de vis decît cu tărîmul de activitate al omului. Brueghel $ 
a căutat să redea peisajului caracterul epic pe care-l avusese în miniaturile din secolul al. ۱ 
XV-lea. Tablourile sale trebuiau sà infátiseze circuitul anual al naturii; de aceea distribuția 
ciclului său de peisaje corespunde în chip vădit celor douăsprezece luni ale anului. În ut 
tablouri, se poate distinge din primul moment despre ce anotimp este vorba — pina în- 
tr-atit sînt de clar caracterizate particularitatile fiecăruia. Spre deosebire de peisajele din 
secolul al XV-lea, la Brueghel omul este o ființă în permanentă acțiune: la începutul toam- 


nei, țăranii își mînă vacile la grajd; cînd vintul suflă vijelios deasupra mării si se lasă 





la amiază odihna meritată. Peisajul, care se născuse în miniaturi ca decorație a ۹ 
dobîndește la Brueghel valoarea unei arte mari, monumentale. 

„Anotimpurile“ lui Brueghel sînt dedicate poporului, nu numai prin faptul că acestă 
este reprezentat în ele, ci și prin faptul că erau ușor de înțeles pentru el, tot astfel ca poeziă 
scrisă nu în latină, ci în limba maternă. Introducerea în artă a vieții simple de fiecare zi, 
pe cînd în trecut creația artistică se limita la subiecte mai înalte, nu a însemnat o degrê 
dare a acestei creatii. Cotidianul a fost ridicat de Brueghel la nivelul unei arte UR 





transpus artistic conform legilor acesteia. 

Pl. III, 23 Din toată seria acestor tablouri, „Iarna“ a devenit cel mai celebru. El "M 
zi cenușie. A nins de curînd, si ochiul, încă nedeprins cu zăpada, vede toate obiectele êd 
siluete întunecate pe fond alb. Tăranii însoțiți de cîinii lor purced la vînătoare în munt: 


frigul, ei culeg vreascuri; vara, în mijlocul lanului pe jumătate cules, ei își îngăduie doar ۱ 


După contemplarea tabloului în toate amănuntele lui, redate cu grijă, privitorul 1ه‎ 
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incearcă o plăcere deosebită. Caracteristicile esenţiale ale iernii sînt atit de exact sesizate 
încît orice om care-și aduce aminte într-o zi de iarnă de acest tablou este tentat să exclame: 
„Ce asemănare cu Brueghel!“ 

Importantă era mai ales alegerea unui unghi de vedere care să permită exprimarea 
relației dintre om si lumea înconjurătoare. În „Iarna“ lui Brueghel, copacii iar nu oamenii 
sînt aceia care determină înălțimea tabloului. Oamenii, e drept, sînt și ei destul de mari 
pentru ca privitorul să poată recunoaște caracterul lor specific. Ei stau însă în asa fel, încît 
mișcarea lor poate fi urmărită în tablou. Peisajul apare ca teatru al acțiunii lor, munţii 
din depărtare sînt ținta lor finală. Ampla privelişte devine în consecinţă obiectul contem- 
plării noastre. Acţiunea și viziunea coincid în totul, ceea ce corespunde spiritului acelei 
epoci a marilor decoperiri. 

Pentru realizarea acestei concepţii era necesar ca tabloul să fie realizat în mod cores- 
punzător. Aici au fost valorificate experiențele din Italia ale lui Brueghel. Elementele 
principale sînt limpede scoase în evidență, detaliile fiindu-le subordonate; pentru a mări 
efectul compoziției tabloului, multe parti sînt parcă trase cu linia. Muchea dealului se 
unește cu linia acoperișului casei, formînd o diagonală dusă dintr-un colt al tabloului pina 
în celălalt. Subtierea progresivă a trunchiurilor pronunțat rectilinii ale copacilor subliniază 
direcția descendentă a mișcării principale. Un al doilea triunghi corespunzător dealului îl 
formează întinsa vale cu patrulaterele patinoarelor. Urmează încă o avîntare— piscul coltu- 
ros al muntelui din depărtare. Această succesiune de planuri este uşor de cuprins cu pri- 
virea și bine adaptată formatului tabloului. 

Tot astfel cum contururile obiectelor sînt armonizate cu regularitatea figurilor, culoarea 
lor este si ea maidensá. Majoritatea obiectelor sînt aproape negre, zăpada din apropiere si 
din depărtare e albă, ușor gălbuie, cerul şi gheața sînt de un albastru-deschis batind în ver- 
zui. Opoziția acestor culori nu exclude o nuantare subtilă a fiecăreia din ele. Deosebit de 
bogat în semitonuri este brunul. Un efect coloristic calculat cu finețe este obținut si prin 
introducerea unei cotofene de un negru catifelat, care se profilează pe fondul transparent 
din depărtare. 

În fata tabloului lui Brueghel, ochiul privitorului devine atotcuprinzátor. Te adincesti 
în celemai mici amănunte, te bucuri de tot ce poti descoperi în depărtare, chiar si de carul 
cu fin de pe drumul satului, și de carutasul cu biciul în mina, care se vede limpede că aproape 
a înghețat de frig. Chiar adincindu-te în aceste amănunte, nu poţi pierde din vedere gran- 
doarea universului în care toate acestea își găsesc locul. 

Au trebuit să treacă două secole pentru ca o lucrare echivalentă asupra aceleiași teme 
— „Anotimpurile“ — să fie creată sub forma celebrei simfonii a marelui compozitor italian 
Antonio Vivaldi. 

Imaginile muncii țăranilor în mijlocul naturii îl umpleau de entuziasm pe Brueghel. 
Dar, sub ochii lui, vechi principii de viata se prabuseau și începea să se contureze o lume 
nouă. Rivna sa dea înțelege aceste procese ca om cult, care fusese influențat de învățătura 


umanistilor, nu l-a lăsat însă niciodată „să cugete“ în munca sa altfel decît în imagini. 
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El isi reprezenta viata omenească asemenea unui caleidoscop multicolor, unui fur- 
nicar agitat, si a dat o expresie plastică acestei concepții, alegind pentru tablourile sale un 
punct de vedere înălțat, din care obiectele și corpurile ce umplu imaginea apar ca o sume- 
denie de pete de culoare greu de deosebit, sclipind, parcă, fără încetare, 

Fantasticele scene din infernale lui Bosch, cu monștrii și diavolii lor, i-au dat lui 
Brueghel putinţa de a găsi mijloacele artistice pentru reprezentarea spectacolului vieții 
reale ce se desfășura în fata ochilor săi. El a transpus utopiile și fantasticul lui Bosch în 
pictura de gen, în reprezentárialeprezentului. A pictat „Căderea îngerilor“, în care o mul- 
time de corpuri învàlmAsite se precipită în iad, si a construit în mod similar și alte tablouri 
ca „Jocurile copiilor“ (1560), „Cearta carnavalului cu postul" (1559) sau multe altele, cu o puz- 
derie de figuri minuscule, nelinistite si pestrite, care forfotesc peste toată suprafața ۰ 

Lumea, pe care van Eyck și-o reprezenta ca o pajiște înflorită si înmiresmată, plină de 
înţelepţi senini, s-a transformat la Brueghel în tristul teren al zadarnicei agitatii ome- 
nesti. Obiceiul înaintasilor săi de a înfățișa scenele legendare și istorice în costume contem- 
porane devine la el un ascuțit mijloc alegoric pentru reprezentarea unor evenimente din 
vremea lui. Sub pretextul redării „Predicii lui Ioan Botezătorul“ (1566), el a înfățișat o 
gloatà de țărani care, la umbra unor copaci, ascultă cu atenție peun propováduitor al noii 
biserici, Îndărătul „Numărătorii locuitorilor din Bethleem“ se ascunde perceperea impozi- 
telor într-un sat din Tarile-de-Jos în secolul al XVI-lea. 

Vechea concepție despre om ca încoronare a creaţiei se clatina de multă vreme, dar 
Brueghel nu a putut adera nici la proslăvirea omului după felul umanistilor. Pe el îl in- 
teresa omul care, prin suferințe si lupte, isi cucereşte dreptul la viata. Legea aspră a luptei 
pentru existență în societatea capitalistă născîndă îi dezvăluia multe laturi întunecate ale 
omului. Brueghel nu a fostsingurul artist care a încercat peatunci deceptii amare. În secolul 
al XV-lea şi în cel de-al XVI-lea a luat naştere un gen special de literatură, care își bătea 
joc de prostia si uritenia omului. Majoritatea operelor lui Brueghel din acea perioadă sînt 
pătrunse de o batjocură amară. Artistul, care preamărise cu atîta entuziasm frumusețea 
naturii, a devenit un satiric indirjit în reprezentarea societăţii din epoca lui. E de ajuns 
să ne uităm mai de aproape la oamenii din tablourile si desenele lui Brueghel: ce fete 
grosolane şi adesea obtuze, ce priviri stupide! 

În „Tara trintorilor* (1561) sînt infátisati reprezentanți ai tuturor claselor sociale ale 
Tarilor-de-Jos din secolul al XVI-lea. Ei stau tolàniti cu toţii sub un copac si se desfatà 
într-un dulce huzur. Brueghel isi bate joc în tablourile sale de oamenii săi $i exprimă 
totodată în înfățișarea lor neroziile, schimonoselile si urîtenia lor adesea neomeneascá. 
lată de ce oamenii lui Brueghel se inrudesc atit de des cu animalele, monștrii si obiectele 
neinsufletite ale lui Bosch. In „Tara trîntorilor“, figurile lui Brueghel seamănă cu niște 
saci indesati. ,Ologii“ lui (1568) sînt o adunătură de infirmi vrednici de milă, ,Orbii" 
lui (1568), nişte marionete abrutizate. Această atitudine fata de om amintește scenele sati- 


rice din cărțile populare despre Ulenspiegel si despre orășenii nerozi, care in stare de beție 





și-au încurcat picioarele. 
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Contemporanii lui Brueghel i-au putut reproșa ciudata lui pasiune pentru uritenie și 
vulgaritate, dindu-i ca exemplu pe imitatorii flamanzi ai italienilor, care se conduceau cu 
strictețe după canoanele frumuseții antice. Brueghel îi pretuia pe marii maestri ai Renașterii 
italiene și chiar a putut prelua de la ei unele motive. Dar ironia lui amară și satira lui 
muscátoare exprimau mai bine dragostea lui pentru om, pe care o împărtășea cu marii 
umanisti ai vremii lui, decît cea mai îngrijită imitație a modelelor italiene., 

Prin predilectia lui pentru simboluri, Brueghel urma tradiția. Dar pe cînd simbolurile 
lui van Eyck au un caracter religios, acelea ale lui Brueghel sint împrumutate din folclor 
si își au originea în propria lui imaginație creatoare. Ele nu scad întru nimic valoarea pur 
picturală a tablourilor lui Brueghel. În pictura italiană impresia de ansamblu este deter- 
minată de obicei de ceea ce privitorul vede direct în tablou, astfel încît baza lui legendară 
nu cere totdeauna să fie neapărat descifrată. Întruchipările lui Brueghel sînt simţitor mai 
încărcate, ba uneori chiar supraîncărcate cu un conținut de idei: aluzii la aspectele actuale, 
alegorii din Sfînta Scriptură, înțelepciunea populară concretizată în zicători și proverbe, 
jocul neînfrînat al fanteziei proprii a artistului — toate acestea sînt cuprinse în cadrul 
îngust al unei singure imagini. Concepţia tabloului italian poate fi caracterizată ca fiind 
calm-contemplativă ; tablourile lui Brueghel cer, dimpotrivă, o încordare a atenţiei, neli- 
nistesc prin caracterul lor enigmatic si stimulează imaginaţia. Toate acestea dau artei lui 
Brueghel un caracter deosebit de pasional, de uman. 

Ca pictor autentic, Brueghel a sesizat exact trăsăturile caracteristice ale lucrurilor, 
redindu-le extrem de pregnant ; el accentua siluetele şi le așeza pe un fond deschis. A renun- 
tat la maniera minuțioasă, miniaturala a pictorilor flamanzi din secolul al XV-lea, se 
dispensa adesea de treceri line, scotea în evidență pete stridente de culoare, opunindu-le 
între ele, căuta în reprezentarea fiecărui obiect particularitatile cele mai izbitoare și atingea 
o mare expresivitate prin înviorarea suprafetei tabloului cu ajutorul unor pete de culoare 
succesive. ۱ 

În Tarile-de-Jos inchizitia făcea ravagii; spaniolii înàbuseau prin foc si sabie răscoala 
care cuprinsese toată tara. Într-unul din tablourile sale, „Uciderea pruncilor din Bethleem", pp. frr, 22 
Brueghel a reprezentat de fapt atacul unui detașament de represiune spaniol asupra unui sat 


din Tárile-de-Jos. Populaţia agitată a năvălit în stradă; soldaţii sparg uşile încuiate ale 





caselor, smulgind copiii din braţele mamelor scăldate în lacrimi. Victimele nu încearcă să 


opună rezistenţă, ele imploră doar crutarea. O figură deosebit de impresionantă din tabloul 





lui Brueghel este aceea a bătrinului ţăran care își întinde mîinile spre cáláretul neîndu- 

plecat. Numai un om care se simţea strîns legat de popor a putut crea un asemenea tablou. 

Unele figuri cu contururile lor exagerate pînă la grotesc, îndeosebi acelea ale copiilor macro- 

cefali, sînt de-a dreptul urite; si totuși Brueghel a atins un grad de pátimasá umanitate y py, 111, 7 
pe care nu l-au cunoscut nici predecesorii săi din Tárile-de- Jos, nici italienii, cu înclinația è. PL 7, 22 
۱ lor spre liniște imperturbabilă. 

În timpul revoluţiei din Tarile-de-Jos, păturile sociale de sus erau gata să se alăture 


spaniolilor spre a înăbuși răscoala populară. Ultimii ani ai artistului trebuie să fi fost plini 
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PI. HT, 20 de ginduri sumbre. Experiența vieții sale și-a exprimat-o în tabloul „Alegoria orbilor”. 


“gi 


Actiunea se desfàsoarà într-un peisaj linistit. Sub un copac paste o vacà, un stol de rîndunici 
zboară în cerc în jurul turnului bisericii. Dar oamenii nu văd frumusețile lumii. Șase orbi 
trec prin fata noastră, ţinîndu-se bine unul de altul si poticnindu-se la fiecare pas. E de 
ajuns ca din întîmplare călăuza lor să cadă într-un șanț, pentru ca întreaga ceată să se pră- 
bușească în urma lui, fără a-l cunoaște pe adevăratul vinovat. Această tristă si înfioràtoare 
pictură a fost lăsată de el ca testament. Pictase tabloul cu un an înainte de moartea sa. 

Un spectacol care putea fi văzut în mod obișnuit în tara lui e reprezentat cu cea mai 
mare precizie. Fiecare figură, fiecare obraz își are caracterul propriu. Dar întîmplarea din 
tablou pare a ascunde și un alt înțeles, mai adînc, mai tainic, ba chiar un înțeles multiplu 
care, asemenea moralei unui proverb, indică sentimentul obscur al artistului despre soarta 
omului. Acest înțeles trebuie ghicit ca într-o cimilitură. Însăși această ambiguitate împru- 
mută tabloului lui Brueghel un caracter mai emotionant decît acela al oricáreia dintre lucrà- 
rile sale anterioare. Construcția tabloului și coloritul lui corespund acestui conţinut. Figurile 
fac impresia de a-și fi pierdut echilibrul înainte chiar de a cădea. Betele nu servesc ca sprijin 
(ca, de pildă, trunchiurile de copaci din ,,larna“), ci se îmbină într-o linie zigzagatá. Orbii 
sînt ridicoli ca niște marionete, dat totodată demni de milă, respingători 51 tragici; în ulti- 
mă analiză, ei fac efectul unor reprezentanți ai întregii omeniri. Tabloul seamănă cu o friză 
largă, dar o friză oblică, în care orizontala calmă este transformată într-o diagonală. Tot 
ceea ce a reprezentat Brueghel mai înainte și-a pierdut semnificația inițială, liniștea peisa- 
jului din tabloul acesta neavînd decît scopul de a ilustra orbirea oamenilor. Armonia colo- 
ristică de violet și cenușiu urmărește sà dea ansamblului un aer fantomatic. Tabloul înseamnă 
renunțarea marelui artist la multe din cele pe care le apărase atît de elocvent cu cîțiva ani 
înainte. E o mărturie a faptului că la cotitura istoriei chiar si un om genial ca Brueghel nu a 
putut găsi o ieșire. 

În jumătatea a doua a secolului al XVI-lea, dezvoltarea artei din Tarile-de-Jos isi 
incheiase primul ciclu. Ea începuse cu trezirea orașelor si a realismului, încăpuse apoi sub 
influența cercurilor curţii si ale burgheziei atașate de trecut, dobîndind un caracter rafi- 
nat si elegant; mai tîrziu, ea s-a simțit atrasă de arta clasică a Italiei, pentru ca ulterior, 
parcă în ciuda acestei înclinații, să lase să răzbească în ea izvoarele creației realiste populare, 
care tuseserá fecundate de ideile luptei de eliberare. Brueghel a încheiat seria pictorilor din 
làrile-de-Jos, dar în creaţia lui se află totodată rădăcinile artei din secolul al XVII-lea, 


ale artei lui Rubens și a lui Rembrandt. 


În secolul al XV-lea a luat nastere în Germania un curent artistic care a deschis dru- 


[ee 


muri noi intregii arte. Bisericile-hale, larg raspindite in secolul al XV-lea, erau inca 





strîns legate de tradiţiile goticului, totuși in ele s-a manifestat deja o concepţie a spațiului 
interior apropiată de Renaștere. În biserica Sf. Gheorghe din Dinkelsbühl (1448— 1499), 


bolta formează o reţea completă; desi e compusă numai din nervuri, diviziunile ei sînt 
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atît de marcate încît seamănă cu casetele clasice. În același timp, în Germania statuile nu 
mai erau rezemate de coloane, ci înconjurate de un cadru; ele erau așezate în nișe. Încercări 
de a reprezenta adîncimea spațială s-au făcut simțite la începutul secolului al XV-lea în 
pictura maestrului școlii din Basel, Konrad Witz (între 1400 si 1410 — între 1444 și 1448) 
cu figurile ei cam rigide, parcă cioplite în lemn, plasate în interioare pictate cu un simt clar 
al spaţiului. În jumătatea a doua a secolului al XV-lea maestrul din Germania de sud, 
Michael Pacher (pe la 1435— 1498), căruia îi erau evident cunoscuţi și maeştrii contemporani 
italieni, a creat tablouri în care încăperileau un caracter deosebit de spiritualizat. Căutarea 
unei modalități de reprezentare a spațiului tridimensional se observă și în gravurile în lemn 
din acea epocă. 

În secolul al XV-lea trăsăturile vizibile în arta germană încă din secolul al XIV-lea 
s-au reliefat si mai puternic. Artiştii germani au fost atrași în primul rind de exprimarea 
simtirii și uneori a visării. Ei se interesau nu atît de redarea unui eveniment, cît de reacția 
pe care acesta o trezește în sufletul omului. Din literatura germană a acelei epoci sînt celebre 
„Lînguirile Mariei“, în care sentimentul durerii este redat cu multă fineţe. La începutul 
secolului al XV-lea, Johann van Saaz ridică în dialogul , Táranul și moartea“ problema 
dreptului la fericire al omului. Iubirea învinge moartea atotputernică și astfel valoarea omu- 
lui se dovedește de neclintit. „Care meșter a plăsmuit vreodată o unealtă atît de desavirsita, 
o mică bilă atit de iscusità cum este capul omului? " exclamă cu entuziasm plugarul. 

Maeștrii germani din epoca aceea aveau o predilecție deosebită pentru scenele idilice. 
În tabloul unui maestru renan necunoscut, de la începutul secolului al XV-lea, „Grădiniţa 
raiului“ (Frankfurt), sînt reprezentați, pe o pajiște presărată cu flori, copii ce se joacă si un 
înger cu plete aurii, care doarme sub un copac. Culorile de email, dintre care se relevă înde- 
osebi, prin puritatea și strălucirea lui, albastrul-azuriu, acoperă cu desávirgire tabloul. O 
atmosferă atît de senină nu se intilneste nici chiar în pictura Tarilor-de-Jos. În lucrările 
pictorului austriac Frueauf de la sfîrșitul secolului al XV-lea, sînt redate cu multă poezie 
motive ale peisajului local. În peisaje se afirmă latura cea mai puternică a școlii germane. 
Dar duiosia si elanul sufletesc duc adesea la o dulcegărie manieratà, la o moliciune a formei 
si la o împestritare stridentă a coloritului. Acest lucru se observă în parte si la tablourile 
de altar ale maestrului din Colonia Stephan Lochner (m. 1451), pline de o blinda liniște 
sufletească. 

În secolul al XV-lea, arta graficii ia un avint deosebit. Ca o treaptă tehnică premer- 
gătoare gravurii în cupru poate fi privită tehnica lucrărilor în niello, cunoscută deja maes- 
trilor din evul mediu. În secolul al XV-lea a apărut în Germania, în Tárile-de-Jos si în 
Italia gravura în lemn, care s-a răspîndit repede, împreună cu arta tipografică, în întreaga 
Europă. Desigur, gravurile din secolulal XV-lea fac încă o impresie destul de mestesuga- 
reascá. Lemnul determină în chip necesar modul lor de expresie grafică, liniile lor drepte 
și abundența unghiurilor. Poeta antică Safo este reprezentată într-o gravură în lemn, ger- 
mana, din secolul al XV-lea ca o doamnă medievală purtind o rochie lungă și tinind in 


miini o mandolină. Pentru indicarea caracterului erotic al poeziilor ei, ea este înfățișată 
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încă o dată în fundul camerei, sárutindu-se cu Alceu. Acest mod de reprezentare naiv-ex- 
presiv, cu totul corespunzător spiritului poeziei populare, nu exclude o clară plasticitate 
si redare a spațiului si nici diversitatea hasurilor, pe care meșterul era stápin. Cuceririle 
graficii germane din secolul al XV-lea au fost desàvîrsite si prelucrate artistic de marii 
maeștri. 

Către sfîrșitul secolului al XV-lea, au apărut în Germania 09 serie de sculptori de 
seamă: la Niirnberg, Veit Stoss (pe la 1455—1533), care în timpul șederii sale in Polonia 
a realizat, la Cracovia, marele altar sculptat în lemn al Mariei și monumentul funerar, de- 
osebit de frumos, al regelui Cazimir Jagello; la Wiirzburg, Tilman Riemenschneider (pe la 
1460— 1531), care a creat un șir de altare sculptate în lemn, în care mișcarea agitată a figurilor 
este sporită încă prin liniile frînte ale veșmintelor. O deosebită putere de expresie a fost 
atinsă de Riemenschneider în chipurile batrinesti, zbircite, ale defunctilor reprezentați 
în monumentele sale funerare (Mormintul lui Rudolf von Scherenberg, Wiirzburg, 
1496 — 1499). 

La sfîrsitul secolului al XV-lea s-a ivit cel mai mare artist german din acea epocă: 
Martin Schongauer (pe la 1445— 1491). El a fost influențat de pictura flamandă, pástrin- 
du-si însă independența artistică. În întruchipările pictate sau gravate în cupru ale Mariei, 
el a îmbinat o adîncă sinceritate si căldură a simtirii cu forme clare de expresie plastica, 
În remarcabila sa gravură „Ispitele Sf. Antoniu“, chiar vietuitoarele si monștrii fantastici 
sînt redati în forme artistice, atît de perfect se subordonează ei compoziţiei clare a ansam- 
blului. Deosebit de expresive sînt ciclurile de gravuri în cupru ale lui Schongauer, in special 
„Patimile“, în care el obţine, cu ajutorul hasurilor încrucişate, o bogată si fina modelare în 
clarobscur. Cu toate că Schongauer trebuie privit ca un maestru pe deplin matur şi de sine 


stătător şi, deşi ela influențat în mare măsură dezvoltarea ulterioară a artei germane, rea- 





11731116 artistice din secolul al XV-lea nu reprezintă totuşi decît preludiul înfloririi Renas- 


terii germane. 
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plină de munci obositoare a acestei făpturi, si în același timp uităm cu desavirsire cit de 
departe este acest chip de idealul frumuseții clasice. Această capacitate de a pătrunde pina 
in adîncul ființei omeneşti au avut-o înainte de Diirer și artiştii flamanzi precum si sculp- 
torii germani în lemn, ca de pildă Riemenschneider. Diirer însă a fost in măsură, datorită 
pregătirii sale clasice, să rezolve această problemă în chip si mai precis si complet, Capul 
mamei lui Dürer este riguros construit si clar modelat, cu toate cà în felul în care sint redate 
oasele proeminente ale obrazului, numeroasele incretituri ale fruntii si vinele gitului, trans- 
pare neliniștita ornamentatie a goticului. De aci purcede totodată, trecînd prin multe 
trepte intermediare, drumul către portretistica lui Rembrandt. 

În perioada deplinei înfloriri a puterii sale de creație, Dürer a realizat trei gravuri în 
cupru considerate pe drept cuvînt ca fiind capodoperele sale: „Ieronim în chilie“, „Cavale- 
rul, moartea si diavolul“ si „Melancolia“. Temele acestor gravuri nu erau cu totul noi, dar 
Diirer le-a dat un nou conţinut. 

Asemenea „Scolii din Atena“ a lui Rafael, „Ieronim“ este o intruchipare originală a 
idealurilor umaniste. Însă pe cînd marele pictor italian așeza acțiunea în vaste săli publice, 
Dürer, dimpotrivă, face elogiul atmosferei intime a chiliei cărturarului? închide spaţiul 
din jurul lui, umplindu-l cu lumina tremurătoare care pătrunde prin fereastra decorată. 
Un mosneag, cufundat în munca sa liniștită de savant, stă așezat printre animalele adormite, 
imblinzite de el. Întreaga încăpere, în reprezentarea căreia Diirer se abate de la bazele 
optice ale perspectivei pentru a satisface cerinţele artistice ale claritatii, apare ca expresia 
purității sufleteşti si castitátii celui ce-o locuieşte. 

Gravura „Cavalerul, moartea şi diavolul“ degajă un sentiment mai neliniștit. Ar fi 
greu să o considerăm ca o aluzie directă la evenimentele din acea vreme ; ea este însă pătrunsă 
de spiritul acelei epoci de agitație si mari prefaceri. Artistul a exprimat aci acea conștiință 
a răspunderii morale a individului pentru faptele sale, prin prisma căreia cei mai buni 
dintre contemporanii săi priveau lumea înconjurătoare, plină, în ochii lor, de contradicții 
chinuitoare si insolubile. Impunătorul cavaler înzăuat înaintează încet pe minunatul său 
cal. El aduce pe departe cu o statuie ecvestră italiană, dar face o impresie de mai mare con- 
centrare, ingindurare si sinceritate. Pe acest „cavaler umanist“ îl asediază din toate părțile, 
ca pe Sf. Antoniu, pocitaniile si forţele răului; moartea, sub forma unui schelet,ii întinde 
cu un zîmbet schimonosit clepsidra, un monstru cu cap de porc se tine după el. Construcția 
clară, ca de relief, este fárimitatá si tulburată de mulțimea de monstri, ale căror capete se 
ivesc din spatele calului. 

Gravura „Melancolia“ este de asemenea legată de tema clasică a umanistilor. LE putin 
probabil ca Dürer sá fi ştiut că deja cu cîţiva ani înaintea sa Michelangelo crease în imaginea 
lui Ieremia, de pe plafonul Capelei Sixtine, o figura de ginditor adincit in reflexiuni. La 
italieni, însă meditaţia nu ocupă decît o clipă din viata plină de activitate liberă si neobo- 
sită. „Melancolia“ este atît de cufundata în sine, ca si cum ar fi renunțat pentru totdeauna 
la orice activitate; pe spatele ei se văd aripile, dar ea nu zboară ca antica Nike sau ca un 


înger creştin ` în mînă ea tine un compas, fără însă a-l privi; amorasul înaripat și-a încetat 


109 


Pl, 


U. 


M TO 


PI. IT, 19 





ی سیو چ M À—‏ ——— 


v. Pl. I, 24 


ghidusiile, iar cîinele s-a ghemuit si a adormit. Numeroasele unelte și rechizite necesare unui 
cabinet de savant si unui atelier de timplárie stau nefolosite. Sint atirnate pe perete sau 
împrăștiate pe jos: un cîntar, o clepsidra, un ferestráu, o bilă, o rindea si cuie; doar în 
depărtare, deasupra orizontului rece si a golfului pustiu, se înalță spre cer un 1111346 06 
pe aripi inscripția „Melancolia“. 

Ce semnificaţie are oare aceasta femeie si atributele ei? Ideea de bază a gravurii a rămas 
nelămurită pînă azi si a fost desigur enigmatică și pentru contemporanii lui Dúrer. El n-a 
urmărit aci ilustrarea vreunui text. Asemenea maeștrilor venețieni de la începutul secolului 
al XVI-lea, el a căutat să-și compună imaginea dintr-o mulțime de sugestii plastice, care 
să trezească în privitor simtàmintele corespunzătoare. În „Melancolia“ isi găsesc expresia 
framintarea minţii, deceptia, îndoiala, oboseala și jalea, tot ce-i coplesea pe oamenii din 
acea epoca de adînci prefaceri. Aceste nuantàri ale sensurilor privează imaginea ,,Melanco- 


liei de acea claritate proprie figurilor lui Michelangelo și ale compatriotilor săi. Dar con- 
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idee sau teză stă la baza unei compoziţii complicate. În „Melancolia“ fiecare obiect repre- 
zentat își aruncă oarecum reflexul asupra celuilalt; unul duce gîndul la tălmăcirea celui- 
lalt. Gravura nu poate fi explicată pe deplin prin izvoare literare. Ea lasă pe privitor cu un 
vag sentiment de neliniște, ca după ascultarea unei simfonii. 

Cu toate acestea, „Melancolia“ lui Dürer este în genul cio lucrare clasică tot atit de 
desàvîrsità ca „Madona Sixtină“ sau ca „Venus“ a lui Giorgione. Construcția compozitio- 
nală corespunde si ea tensiunii ei làuntrice (,,Nelinistitoare este lipsa de cadru, de delimi- 
tare precisă a ansamblului“, pentru a folosi o expresie a lui Wölfflin). Pretutindeni vedem 
obiecte ascuțite, colțuri si muchii tăioase şi linii care se întretaie; nu există aci nici una 
din orizontalele calme, atit de accentuate în gravura „leronim în chilie“. Dürer a atins 
aci punctul culminant al măiestriei sale ca gravor în cupru. Această tehnică fusese deja 
stàpînità în chip magistral de Schongauer ` gravurile sale se disting prin bogăția si diversi- 
tatea trăsăturilor. Diirer a atins în cele trei gravuri o tehnică deosebit de cizelata, folosin- 
du-se — potrivit cu caracterul specific al fiecărui obiect, cu forma si natura suprafeței lui — 
atît de linii paralele, cit si de hașuri încrucișate si de punctári. Gravurile lui Dúrer au în 
fond o mai mare gradatie de nuanţe și mai multă vitalitate decît unele dintre tablourile 
sale în ulei. Majoritatea gravurilor în cupru din secolul al XVII-lea, cu hasurarea lor 
paralelă, de o precizie pedantá, par uscate și moarte în comparaţie cu gravurile lui ۰ 

În „Cei patru apostoli“, Dürer şi-a ales o „temă clasică“ — reprezentarea a patru 
figuri drapate stind în picioare — si totuşi a rămas și aci credincios sie însuși. Proto- 
tipurile depărtate ale unor asemenea figuri trebuie căutate la Masaccio și Michelangelo. 
Dar figurile italiene, așezate de obicei într-un spaţiu vast, au fost plasate de Diirer 
în limitele unor înguste panouri de altar, ceea ce sporeşte corporalitatea lor 
plină de tensiune precum și solemna lor măreție. Punctele centrale ale compoziției le 
constituie fețele si, în primul rînd, ochii apostolilor. E putin probabil ca Diirer să-și fi 
propus să reprezinte cele patru temperamente omeneşti despre care se vorbea în antichitate. 
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El a conturat însà atît de limpede si de plastic caracterele diferite ale celor patru figuri, 
ca si cum ar fi voit sà confirme legitimitatea existentel fiecàreia dintre ele. Imberbul Ioan, 
într-o mantie roșie cazind în falduri moi, este simbolul contemplatiei calme. La Matei, 
care se vede în spatele lui, precumpáneste de asemenea capacitatea de a se adinci in observa- 
rea unui lucru. În schimb, Pavel, cu spada și cartea în mînă și purtind o mantie albă cu 
falduri colturoase, întruchipează puterea bărbătească. Marcu, care stă îndărătul lui, arun- 
cîndu-și privirea lui ageră într-o parte, dincolo de marginile tabloului, este și el gata să treacă 
la acțiune. Judecind după inscripţii, tabloul a fost conceput de Dürer ca un act de rezistenţă 
împotriva predicatorilor, a ,falsilor proroci“, raspinditi pe toată întinderea Germaniei. 
Maestrul aflat pe pragul bátrinetii a dorit să întărească prin tabloul său idealul pozitiv al 
omului. Ela căutat acest ideal si în viata epocii sale; pasiunea care arde în privirile aposto- 
lilor săi amintește mai multe dintre portretele pictate de el (de pildă, pe acela al lui 
Holzschuher, ailat la Berlin, si pe cel presupus al lui Imhoff de la Prado). 

Diirer a reflectat mult asupra artei, căutînd să ajungă în problemele ce și le punea — 
la soluţii conștiente si rationale. Frumusețea fenomenelor lumii îl captiva. ,,Privim cu drag 
lucrurile frumoase, căci aceasta ne umple de bucurie, scria el. Era convins că frumusețea 
poate fi exprimată printr-o formulă generală și de aceea s-a ocupat intens de proporții si a 
crezut în puterea numerelor. Se povestește despre graba cu care a plecat de la 
Venetia la Bologna în speranța de a afla acolo secretul proporțiilor frumoase. Dar 
cu firea lui înflăcărată nu s-a putut mulțumi cu aceste formule. „Într-adevăr, scria 
el, arta e ascunsă în natură; cine o poate smulge de acolo, acela o şi stápineste”. 
El a constatat cit de atrăgătoare sînt abaterile de la normă si, spre deosebire de italieni, 
a văzut izvorul frumuseții nu numai în obiectele înseși, ci si în atitudinea personală 
a artistului față de ele. 

Diirer a fost unul dintre cei mai de seamă, dar nicidecum singurul reprezentant al Renas- 
terii germane. La Niirnberg i-au urmat Hans Kulmbach, creatorul unor portrete fine, dar 
oarecum lipsite de vlagá, si multi gravori, așa-numiții „mici maeștri“ (Kleinmeister). 
La Augsburg, Hans Burgkmair a aplicat în gravurile sale în lemn, în măsura modestului său 
talent, experiența artistică a artei clasice. La Strassburg, Hans Baldung Grien a desenat 
scene sumbre—tinere femei goale, urmărite de schelete, și sabate de vrăjitoare. La Regens- 
burg a apărut Albrecht Altdorfer (aprox. 1480— 1538), cu încîntătoarele sale peisaje cu 
copăcei scunzi si creti, făcuți parcă din horbotă, si micile sale figuri de sfinți (,Sf. 
Gheorghe“, Miinchen). Dintre artiștii din Germania centrală și-a cîștigat o mare faimă mai 
ales Lucas Cranach cel Bàtrîn (1472— 1553). Portretele sale, îndeosebi acela al lui Luther 
și acela al lui Frederic cel Intelept, se disting printr-o caracterizare cam grosolană, dar 
veridicá. În schimb, frumoasele sale femei blonde si cu carnatia albă trădează un manierism 
dulceag; el a redat aci tipul femeii germane din vremea lui, deși l-a atribuit cînd Mariei, 
cînd Venerei, cînd Lucretiei. În tabloul sáu „Odihna în timpul fugii în Egipt“ (Berlin, 1504), 
o puzderie de gingasi îngerași inaripatizburda pe o pajiște verde, pe care se înalță un grațios 
mesteacăn cu frunzisul cret. Lucrările tirzii ale lui Cranach poartă pecetea acelei secătuiri 
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a puterii de creaţie care s-a făcut simțită în întreaga Germanie după zdrobirea răscoalei 
ţărăneşti si întărirea reacţiunii. 

Dintre contemporanii săi, numai doi maestri l-au egalat pe Dúrer: Matthias Griine- 
wald si Hans Holbein. 

Despre viata lui Matthias Griinewald, pe adevaratul lui nume Mathias Gothardt- 
Neithardt (aprox. 1470—1528), se stie putin. El a lucrat pentru clerul înalt, episcopii 
de Aschaffenburg si Mainz, fiind apropiat citva timp si de Albrecht de Brandenburg. 
Griinewald a simpatizat cu Reforma, fără însă ca acest fapt să aibă o influență directă asupra 
operelor sale, în care se simt mai curînd urme ale tradiției gotice și ecouri ale artei medie- 
vale timpurii. A fost inspirat de scrierile Sf. Brigitta. Esenţial este însă faptul că persona- 
litatea puternică si firea pasionată a lui Griinewald au imprimat o pecete indelebilà 
fiecăruia dintre tablourile sale. 

Îl preocupau în primul rînd minunile, apariţiile şi relațiile miraculoase. Dar la Grü- 
newald miracolul nu înalță si încîntă pe om ci mai degrabă îl descumpaneste, umplindu-l 
de teamă şi deznădejde. În principala operă a lui Griinewald, polipticul altarului de la 
Isenheim (terminat la 1511), temele tradiționale din Evanghelie au fost 6 
în viziuni miraculoase: în „Răstignire“, în „Înviere“, în „Bunavestire“ — peste tot, pute- 
rile cereşti intervin în viata omului, împrăștie lumină asupra lui, îl orbesc. În scena ,,Ras- 
tignirii", totul este cufundat în întunericul nopții, din care ies la iveală figuri fantomatice. 
Cristos pe cruce, cu capul plecat, pare a face ultimele sfortari disperate, trupul lui e scutu- 
rat de convulsiuni. În fata acestui spectacol al suferinței umane, stă înfipt pe picioarele lui 
depărtate, osoase, loan Botezătorul, tinînd într-o mina o carte deschisă și arátind cu cea- 
laltă spre Cristos. Chinurile celui crucificat par a nu trezi în el nici o compătimire. Ca o 
contrapondere a lui loan, Maria Magdalena, căzută în genunchi, cu părul despletit, îşi 
fringe mîinile osoase cu sălbatică deznădejde. Maica Domnului, într-o mantie albă orbi- 
toare, cu ochii umflati de plins, cu privirea stinsă, isi întinde mîinile spre cer. Apostolul 
loan, într-o mantie de un roșu aprins, se apleacă asupra ei. El o cuprinde strîns cu brațul 
lui lung, apucînd-o apoape brutal de mina, ca şi cum ar voi s-o îndemne să-și vină în fire, 
cu toate că el însuși, acest tînăr slab si osos, cu pletele ravasite, care-și tine ochii închiși si 
gura uşor deschisă, este pe punctul de a-şi pierde stăpînirea de sine. În „Bunavestire“ ai 
impresia ca Maria e gata să lesine la vederea uriasului tînăr înaripat care a pătruns în cama- 
ruta ei. În „Învierea“, soldații adormiti in jurul mormântului par a fi azvirliti în toate păr- 
tile. Chiar si scena „Maria cu pruncul“, căreia maeștrii germani îi imprimă de obicei un 
liniștit caracter idilic, este plină de misterioase apariţii de îngeri, care o înconjură pe Maria, 
asa cum ispitele iadului îl înconjurau pe Sf. Antoniu. 

Griinewald l-a condus pe om pe aripile fanteziei într-o lume fabuloasă, speriindu-l cu 
făpturi miraculoase, dar pricepîndu-se totodată să dea viziunilor sale, cu ajutorul cîtorva 
detalii, cum ar fi ciubărul acoperit cu un prosop si ulcica de lîngă leagănul copilului, un 
caracter viu și sesizabil. În iluminarea lui tainică, i se revela uneori și frumusețea lumii 


reale, pe care o percepea în chip mai pătrunzător decît multi observatori care privesc cu o 
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luciditate rece. El remarca îndărătul trupului neînsuflețit al lui Cristos peisajul muntos 
învăluit în ceaţă, vedea minunata tufà de trandafiri și gingasa, gratioasa căprioară de lîngă 
călugărul cu părul látos. În tablourile lui Griinewald, formele sînt răsucite, indoite si 
frinte. Obiectele neinsufletite par a gesticula ca ființele vii; pînă si traversa crucii din 
panoul „Răstignirea“ pare a prelungi mișcarea braţelor întinse ale lui Cristos. 

Principalul mijloc de exprimare al lui Griinewald a fost lumina. Din vremea vitraliilor 
gotice încoace, nici un maestru n-a avut pentru lumină un simt atit de ascuțit, aproape du- 
reros. În vitralii însă lumina se contopeste cu culoarea ; la Griinewald, lumina fie că înghite 
culorile vii și pure, fie că le conferă o concentrație și strălucire maximă. De obicei, 
in tablourile sale, sursa de lumină însăși nu este vizibilă, dar lumina pătrunde în larg 
suvoi, izbucnind cînd ici, cînd colo si pierzîndu-se treptat în nuanțele fine ale culorii locale. 

La Pinacoteca din München, se poate vedea, lîngă „Cei patru apostoli“ de Dürer, 
opera lui Grúnewald „Sf. Mauriciu si Sf. Erasm". Amindoua lucrările au fost create aproape 
la aceeași data. Aceea a lui Diirer este desàvîrsità, o capodoperă, un model al perfecțiunii, 
ceva realizat după reguli anumite și cu multă înțelepciune (de aceea Diirer a fost preferat în 
secolul al XIX-lea tuturor celorlalți artiști germani și lăudat ca fiind cel mai mare dintre 
ei). Griinewald, dimpotrivă, se lasă condus mai mult de puterea sa de creaţie, fără a se impie- 
dica de reguli. Construcția tabloului este mai liberă, coloritul mai bogat, culorile calde 
fuzioneaza cu aurul, dobindind o luminozitate rară. Tabloul lui Griinewald corepunde mai 
degrabă gustului modern în pictură. 

Contrastul dintre cei doi mari artiști se observă și în desenele lor. În desenul reprezen- 
tind-o pe mama-sa, Diirer analizează obrazul, îl descompune și îl reconstruieste cu contururi 
accentuate, Precizia grafică dă feţei un aer de mască, în spiritul goticului tîrziu. În desenul 
lui Grünewald sau al unuia dintre urmașii lui, fata urită a bátrinei femei suferinde dobin- 
deste o deosebită demnitate și interiorizare, dat fiind că este văzută mai degrabă ca un tot 
și că pare scăldată în lumină: 

Problemele care l-au preocupat pe Grünewald au dobindit mai tîrziu o mare însemnătate. 
Deși lumina din tablourile sale este o lumină fantastică, o strălucire plină de taină, un 
produs al imaginaţiei, ea contribuie totuși la perceperea întregii bogății și întregii diversitàti 
a lumii terestre. Clarobscurul și gradatiile de tonuri ale lui Griinewald au îmbogățit mijloa- 
cele artistice ale picturii. Nu degeaba cei mai mari pictori din secolul al XVII-lea s-au 
ocupat cu problemele legate de lumină, în care Griinewald se dovedise a fi un maestru 
atit de remarcabil. 

. Hans Holbein cel Tinar (aprox. 1497—1543) a fost exact opusul lui Grünewald, Era 
în primul rînd un observator care nu-și pierdea niciodată luciditatea, claritatea judecății 
si simțul măsurii. Părăsind de tînăr Augsburgul, el a trăit la Basel si în Italia, dar și-a 
petrecut cea mai mare parte a vieții la curtea Angliei. Aici, exceptionalul sáu talent de 
portretist s-a afirmat cu deosebită putere. 

În numeroasele sale planse, el a creat o întreagă galerie de portrete. I-au pozat nobilii 
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mindre si arogante, doamne din înalta nobilime, bărbați chipesi cu fețele îngrijite, părul 
frezat, buzele strînse și priviri fixe, tintind drept înainte, bătrîni cu obraji vestezi brazdati 
de zbircituri si ochi tulburi, cinici blazati, pintecosi plini de bonomie, chipuri obtuze, oameni 
increzuti, rasfatati ai soartei, ambitiogi cu sprincenele încruntate,oameni trecuţi prin sufe- 
rinte şi sătui de viata sau asteptind cu barbatie loviturile destinului. Toţi aceştia defilează 
prin fata noastră în desenele lui Holbein, fără a ne invrednici cu o privire sau a-și întoarce 
capul. Holbein i-a observat și i-a studiat fara a-și pierde cumpàtul. Poate că doar în portre- 
tul lui Henric al VIII-lea, cu obrazul lui porcin, trandafiriu si buhàit, el nu s-a putut stă- 
pîni şi l-a exagerat. În majoritatea cazurilor, însă, el s-a străduit să păstreze calmul unui 
observator rece. În epoci mai tîrzii, mulți pictori au încercat să se refere la el ca la un 
un exemplu prestigios. Dar în calmul și lipsa de patimă ale lui Holbein rezidă o artă 
tot atît de mare ca în proza istorică a lui Tacit. 
Portretele lui Holbein ne captivează prin pregnanta redării si precizia observaţiei. 
n i 1 [, A Ceea ce izbeste în desenele lui Holbein, în comparație cu portretele din secolul al XV-lea, 
a "E este viziunea lui infinit mai ascuţită, mai pătrunzătoare ; se naște impresia că Holbein a 
fost deceptionat de om, pierzîndu-si acea încredere în el, pe care primii umanisti o mai 
aveau încă. Spre a se elibera de acest amar gol sufletesc, artistul a acordat în desenele sale, 
necruţător de veridice, o atenţie deosebită execuției artistice. Efectiv, el a redat toate 
aceste chipuri respingătoare, pline de răutate, aspre, într-o formă liniară minunată prin 
forţa şi simplitatea ei. Artistul pare a se juca, în adevăratul sens al cuvîntului, cu contrastul 


dintre materialitatea brută a acestor trupuri greoaie și sprinteneala și transparența liniilor 
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care le conturează. Holbein nu renunță nici la modelarea în clarobscur, el combină creionul 

cu creta uşor estompatá, cu cărbunele si sanguina. Dar liniile interioare nelinistite, care la 

PL 111, ہر‎ Dürer imbucatatesc forma, îi erau cu totulstráine. Ei căuta deobicei conturul general al feței, 
il fixa printr-o linie întreruptă, încordată, plină parcă de suflare omenească, colorînd uşor 

obrazul numai în unele locuri. Pentru fiecare desen el găsea un mod de reprezentare propriu, 

un ritm propriu și adesea se folosea în unul și același desen de mijloace de expresie diferite. 

Holbein a aparținut generaţiei de după Diirer, care a trebuit să îndure toată asprimea 

luptei izbucnite în Europa. El nu a cunoscut încrederea nestrámutatá în om, care l-a însufle- 


tit pe Diirer, martorul primelor ofensive victorioase ale umanismului. Îl atrăgea adevărul 


D 
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۱ fara mască, adesea chiar brutal. Astfel, s-a hotărît să-l reprezinte pe Cristos după moarte 
sub forma unui cadavru întins pe o lavita şi reprezentînd aproape semne de descompunere 
(Basel, 1521). 
Tema morţii a jucat un rol însemnat în arta secolului al XV-lea si a celui de-al XVI-lea, 
08 mai ales în Europa de Nord. Așteptările legate în evul mediu de sosirea clipei din urmă se 
imbinau aici cu consideratiile filozofice asupra necesității de a gusta frumuseţea vieții. In 
ciclul său de gravuri în lemn „Dansul morții “(creat la 1526 si apărut abia la 1538), Holbein 
a tratat aceasta temă într-o forma concisă dar expresivă. El nu a urmărit prin această lucrare 
scopuri educative ci a oferit numai, asemenea lui Erasm, o secțiune transversală prin toate 


păturile sociale, începînd cu tronul papal și pînă la sărăcime. Pretutindeni omul este însoțit 
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de această inspáimintátoare fantomă a morţii, de acest schelet neastimparat, caraghios și res- 
pingátor: el ajută pe Adam să are, isi scoate capul de după tronul papei, smulge toiagul 
starețului speriat, îl duce de brat pe mosneag si mijlocește între bolnav si medic. Sim- 
bolizarea medievală a morţii printr-un schelet are la Holbein o justificare pur artistică, 
El a lăsat sá se înțeleagă că acest rol tragic nu poate fi șters din comedia vieții. Chiar si in 
idilica scenă a aratului, scheletul mînă caii harnicului plugar. Brazdele ce se întind spre 
fundalul compoziției si razele soarelui ce răsare în spatele satului din depărtare— toate aces- 
tea se împletesc cu figura activului și omniprezentului însoțitor al omului. Gravura în 
lemn dobindeste în mîinile lui Holbein o mare libertate si 
maturitate: în limitele înguste ale unui mic dreptunghi, 
el obține o mare profunzime spațială și redă avintul 
mișcării, Liniile sînt foarte suple, aproape ca în de- 
senele sale pentru „Elogiul nebuniei“, pastrind toto- 
dată claritatea formei, specifică de totdeauna gravurii یت ہے‎ CAS eee 
în lemn. / yy سح‎ SE 


-+ ۰ A ۰ Ai SES NY 2 
Fireşte, dezvoltarea artei nu a putut urma in Ger- P X سرت‎ 


mania exact același curs ca în Tarile-de Jos. Totuşi treapta 
de dezvoltare care a urmat creaţiei lui Holbein ar fi 
trebuit sà corespundă artei lui Brueghel. Zdrobirea miş- 
cării țărănești, iar mai tirziu Războiul de treizeci de 


ani au oprit însă pentru multă vreme în loc dezvoltarea 





artei germane, 
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IV. ARTA FRANCEZĂ DIN SECOLUL AL XV-LEA 
ŞI DIN CEL DE-AL XVI-LEA 


Gingaş, cum drag lui Phebus, mi-i lauru-ndragit. 
Un ram i-a vupt iubita; prinzindu-l, văsucit, 
Cu o suvif-a ei, mi l-a făcut cunună... 


Ronsard, Către Maria (din „Iubiri“ cartea a doua) 


Traducere de B. Solacolu 


Descărnală cînd vet fi 
11000, 10016 într-o zi 
De-or porni să se desire — 
11-0 rămâne dinții doar 
Cum şi-n alte tidve-apar 
Cînd rinjesc în ۰ 


Ronsard, Către Cassandra (din „Iubiri“, cartea întâi) 
Traducere de B. Solacolu 


n secolul al XV-lea, pe timpul cînd la curtea burgundà lucrau maestri din 
Tárile-de-Jos, printre care si van Eyck, Franța poseda o serie de pictori remar- 
cabili. Încă in miniaturile cărţii de rugăciuni a ducelui de Berry(1411—1416, 
Chantilly), lucrare a fraților Limburg, caracterul plan al imaginilor și coloritul armonios 
se îmbină cu izbitoarea precizie a redării. În ce priveşte pictura de şevalet, influența 
artei Tarilor-de-Jos a fost atît de puternică în Franța, încît Marmion, care a lucrat la 
Amiens, este socotit ca apartinind școlii neerlandeze. În lucrările unui alt maestru, asa-nu- 
mitul ,Maítre des Moulins“ iese în relief, spre deosebire de pictura Tárilor-de-Jos, ordo- 
nanta arhitectonică clara a tablourilor, mai ales aceea a altarului catedralei din Moulins. 
În Franţa de Sud, influența italiana se făcuse simțită încă din secolul al XIV-lea; ea 
se observă și în secolul al XV-lea în operele maeștrilor școlii din Avignon: Charonton și 
Froment. Acest fapt nu exclude însă ca ei să fi cunoscut tradiţia artistică a Tárilor-de- Jos. 
Celebra „Pietà“ de la Avignon, astăzi la Luvru, — probabil o lucrare a lui Charonton — se 
distinge prin monumentalitatea ei și claritatea plastică a formelor, cu totul conforme spiri- 
tului Renașterii. Tabloul este însă dominat de puternicul contrast dintre figura rigidă a 
celui care se roagă și curbura dramatică a trupului neînsuflețit al lui Cristos, cu brațul 
atîrnînd în jos — în timp ce întruchipările italiene au mai multă armonie şi echilibru. 
Deşi pictura franceză din secolul al XV-lea nu a avut un caracter atît de unitar, ca 
aceca din Tarile-de-Jos, ea poartă totuşi pecetea unei depline autonomii. În secolul al 
XV-lea s-au pus bazele unei școli franceze în pictură. ۱ | 
Trăsăturile ei distinctive şi-au găsit expresia cea mai pregnantă la Jean Fouquet, cel 


mai mare pictor francez din secolul al XV-lea (aprox. 1415 — aprox. 1481). Originar din 
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Tours, el a lucrat în ținutul Loarei. Fusese în Italia, dar cunoștea și pe contemporanii săi 
din Tárile-de-Jos. In toate domeniile artei în care s-a manifestat — portrete, miniaturi, 
tablouri de șevalet — el și-a păstrat independenţa. 

În portretele sale, Fouquet nu e întru nimic mai prejos de maeştrii din Tárile-de-Jos 
în ceea ce privește precizia caracterizàrii; totodată, el se deosebește de italieni prin modul 
subtil în care sesiza individualul. Se interesa însă în mai mică măsură de viata interi- 
oară a omului și de variatele sale stări sufletești decît de trăsăturile neschimbate și carac- 
teristice ale modelului sáu, redindu-le într-o formă clară, ușor sesizabila. In portretul lui 
Etienne Chevalier însoţit de Si. Stefan, contrastul dintre cele două caractere este izbi- 
tor: profilului fin al tinárului, cu nasul lui ascuţit, îi este opus obrazul donatorului cu 
nasul lui ușor turtit. Figurile sînt conturate de Fouquet cu claritate si precizie, aproape 
ca nişte siluete; pictorul cunoaște deja arta ,,0miterii", a „reducerii la esență“, forța vizi- 
unii concentrate, care a devenit o caracteristică importantă a artei franceze. Prin aceasta 
el se deosebește de flamanzii din secolul al XV-lea, la care viata láuntricá a omului este 
mai pregnant exprimată. „Fecioara cu pruncul“ a lui Fouquet (Anvers) este poate o imagine 
portretistică a lui Agnes Sorel, amanta regelui: o nobilă doamnă, zveltă și gratioasa, cu 
o mantie de hermină şi corsajul desfăcut în chip seducător, dezvelindu-i sînul. Ea prezintă 
puțină asemănare cu madonele italiene, de obicei idealizate, din secolul al XV-lea, dar e 
totodată lipsita de naturaletea celor pictate in Tarile-de-Jos. Coloritul urmărește să subor- 
doneze unei ordini superioare materialitatea reprezentării. Figura Fecioarei se detașează 
net de fundalul albastru si de conventionalii heruvimi, roșii ca para focului, care sînt însă 
mai firești decît Fecioara și pruncul ei teapán si anemic. Încă în aceste lucrări iese lim- 
pede la lumină particularitatea maeștrilor francezi: claritatea impresiei vizuale si rigoa- 
rea formelor. 

Principalul tărîm de activitate al lui Fouquet a fost miniatura. În miniaturile sale, 
el este încă apropiat de fraţii Limburg, dovedind însă o mai mare maturitate și o virtuo- 
zitate deosebit de rafinată. Ilustratiile sale pentru diferite texte — ceasloave, istoria lui 
Flavius Josephus, operele lui Boccaccio — vădesc remarcabilul său talent de povestitor. 
Miniatura sa „Condamnarea ducelui de Alençon“ înfățișează o adunare de cîteva sute de 
personaje, din care fiecare este pictat cu uimitoare dragoste si răbdare. Sub acest raport 
numai van Eyck se poate măsura cu Fouquet. Îi vedem pe jurati sezind solemn cu glugile 
lor albe, pe rege stînd pe tron si mulțimea de gură-cască ce se îndeasă, fiind împinsă 
înapoi de strájuitori. Dar întreagă această mulțime este rinduitá în forma unui romb bine 
conturat care, împreună cu tapiseriile ce acoperă pereţii din fund si cu marginile bogat 
decorate cu flori ale miniaturii, se îmbină într-o formă geometrică clară, cum nu se 1۰ 
neste în altarul din Gand al lui van Eyck. 

Fouquet a fost unul dintre primii pictori de seamă din Europa apuseană care a intre- 
prins ilustrarea unor texte literare contemporane. El s-a servit in acest scop, in parte, de 
tipurile traditionale pe care italienii le foloseau la reprezentarea temelor biblice, utilizind 


însă în unele cazuri, cu multă libertate si fantezie, noi tipuri compoziționale, în care se 


117 


IV, 


Ifi, 








PL. IV, 3 


0. PRE 8 


0.701 I Pl. 
XIII, 16 
VPI D, 5: 


Pl. IV, 4 


v. Pig. pag. 29 


ocupa în primul rînd de raportul dintre primul plan si fundal si de unele figuri din prosce- 
niu. În miniatura lui Fouquet „David aflind despre moartea lui Saul”, acțiunea se petrece 
sub cerul liber; în depărtare serpuieste un rîu și se înalță munți. În ciuda numeroaselor 
amănunte, marea armonie și limpezime a construcției imaginii au fost menținute. Vastul 
peisaj este dominat de grupul din fata, ale cărui figuri poartă, într-o alternanță ritmică, 
veșminte deschise și închise. În aceasta, Fouquet se deosebește de contemporanii săi fla- 
manzi si germani. Peisajul are de asemenea o profunzime care nu se intilneste decît ara- 
reori la italieni. 

În miniatura franceză din secolul al XV-lea apar scene din viata cavalerească. Un con- 
temporan al lui Fouquet, maestrul regelui, René, este autorul unei miniaturi deosebit de 
poetice pe o astfel de temă cavalerească.Ea înfățișează o pajiște încadrată de copaci; discul 
solar se apropie de orizont, iar copacii aruncă umbre prelungi pe pajistea verde cu reflexe 
aurii. În faţa unei stele de piatră stă un tînăr cavaler, care citeşte cu reculegere vechea 
inscripție; calul său paste liniștit sub un copac, rîndasul său stă culcat pe iarbă. Figurile 
au o plasticitate necunoscută miniaturii franceze mai vechi. Nu întîlnim însă aici monu- 
mentalitatea picturilor italiene, ci o atmosferă intimă, care prezintă deja unele caractere 


ale picturii moderne. 


În Franţa, bisericile continuau să fie construite după planurile tradiționale, în timp 
ce în arhitectura civilă se dezvoltau noi tipuri. Exemple remarcabile ale acestei noi arhi- 
tecturi se găsesc în casa din Bourges a bogatului vistiernic regal, Jacques Coeur, și în clă- 
direa Muzeului Cluny de la Paris. Ca și la castelele medievale, clădirea principală se află 
într-o curte înconjurată de ziduri și turnuri. Acest fapt nu corespundea însă vreunei nece- 
sitati practice, ci se întemeia mai curînd pe ideea că locuinţa unui om de rang înalt trebuie 
să semene cu o cetate inaccesibilă. Fiecare încăpere este dominată de un acoperiș ascuțit 
sau de un turn. Chiar si casa scării este scoasă în afara clădirii și formează un corp de 
construcţie clar vizibil de afară. Compoziţia întregului ansamblu este lipsită de simetria 
clară pe care o întîlnim la palatele italiene din aceeași epoca. Dispozitia diferitelor parti 
a fost, de bună seamă, determinată de necesitățile vieții. Pentru decorarea zidurilor, feres- 
trelor si balustradei se foloseau forme gotice. În comparaţie cu palatele italiene, casa nobi- 
liară franceză din secolul al XV-lea apare ca o clădire de tip pronunțat medieval. Tot- 
odată însă ea nu are nimic din sumbra severitate proprie multor clădiri construite în seco- 
lele XII — XIV. Desi nu se foloseau ordinele clasice, fațada era totuși fragmentată, potrivit ni- 
velurilor, ceea ce crea premisele pentru introducerea ordinelor. Înlocuirea ferestrelor ogivale 
prin cele dreptunghiulare apare firească fata de divizarea orizontală a peretelui. E drept ca 
clădirea este decorată pe alocuri cu ornamente ajurate, gotice, dar netezimea zidurilor este 
de o mare expresivitate artistică şi accentuează masivitatea, negată în arhitectura gotică. 

Ar fi însă nedrept să apreciem realizările maeștrilor francezi numai după măsura în 


care ei s-au apropiat de principiile arhitecturii italiene din secolul al XV-lea si din cel de-al 
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XVI-lea si să privim arhitectura franceză din 
secolul al XV-lea doar ca o Renaștere ne- 
coaptă. Limbajul constructorilor francezi 
din acea epocă a fost cu totul propriu. Ca și 
in portretistica Europei centrale, în casele 
franceze elementul personal si individual 
lese mai puternic în relief decît în palatele 
italiene, pentru care se dezvoltaseră tipuri 
bine determinate. Ele fac o impresie mai 
intimă decit palatele italiene cu fațadele 


lor puternic accentuate. Casa franceză, cu 





părțile ei multiple, proporţiile ei variate și 

11111116 ei miscate, trădează un simt bine dezvoltat al ansamblului. Frumusețea arhitec- 
turii franceze din secolul al XV-lea suportă orice comparație cu clădirile Florenței sau 
ale Romei. 

În cursul secolului al XVI-lea arhitectura bisericească franceză n-a urmat decît cu 
sovaiala dezvoltarea celei civile. La începutul secolului al XVI-lea, arhitectura civilă a 
luat un avint grandios. Cele mai strălucite creaţii arhitecturale din acea epocă sînt nume- 
roasele castele, care s-au concentrat îndeosebi pe malurile ۰ 

Castelul regal de la Amboise, construit la sfîrșitul secolului al XV-lea, dar care a sufe- 
rit mari modificări la o epoca foarte recentă, mai amintește cetățile medievale. El are un 
plan neregulat și este înconjurat de un zid înalt cu turnuri de colt; în centrul ansamblu- 
lui se află o capelă gotică și o mică grădină, despărțită prin clădiri de restul castelului. 
Numai în execuția turnurilor şi în interiorul castelului se pot identifica elemente de arhi- 
tectură itahană. 

La castelul din Blois corpul de clădire dinspre nord (construit 1515—1519), cu fata- 
dele sale bogat împodobite cu pilastri, loggii deschise și turnuri cu scări vizibile, aproape 
că n-are nici o legătură cu complexul construit anterior, care are forme gotice. Cele două 
corpuri de clădire sînt dispuse oblic unul fata de celălalt, curtea aflată între ele formînd 
un dreptunghi neregulat ; ansamblul este lipsit de unitate artistică. 

La Chambord (1523— 1535), cel mai frumos castel din timpul lui Francisc 1, planul 
traditional — pătratul cu turnurile de colt rotunde, ieşite în afară —a fost menţinut. 51 
acest castel este situat într-o curte mare, înconjurată, la rîndul ei, de alte turnuri. Fie- 
care dintre numeroasele turnuri, ca si acela cu scara în spirală din mijlocul lui, sînt inco- 
ronate de lanternouri deschise, care se înalță mult deasupra acoperisurilor, si această pădure 
de turnuri, hornuri înalte, lucarne zvelte si contraforturi vizibile ici si colo, formează un 
grup neregulat, dar de o frumuseţe ca din basme. 

În prima jumătate a secolului al XVI-lea, a fost pornită construcția castelului de la 
Fontainebleau. Ansamblul lui face o impresie foarte liberă: curțile înconjurate de galerii 


si de corpuri de clădiri deschise alternează cu oglinda canalelor, iar deasupra acoperișului 
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de înălțime uniformă se ridică turnuri zvelte. O scară exterioară, în formă de potcoavă, 
la intrarea principală a castelului armonizează cu ritmul bizar al ornamentatiei. Toate aces- 
tea contribuie la impresia de varietate și libertate pitorească pe care o dă ansamblul și 
care era străină arhitecturii italiene din acea epocă. Această impresie se înrudeşte mai 
degrabă cu aceea pe care o fac vechile conace rusești. 

Castelele din Azay-le-Rideau şi Chenonceaux, ca și multe alte castele de pe malurile 
Loarei, păstrează tipul cetăților care serviseră odinioară drept refugiu principilor feudali. 
În secolul al XVI-lea, însă, castelele au devenit în general locașuri de odihnă după viná- 
toare si de distracţii facile; ca urmare, a scăzut si severa lor măreție. Arhitectii francezi 
au preluat elemente ale planului castelelor romanice, au dat turnurilor forme cilindrice 
sau conice, combinindu-le în chip felurit. Nici chiar italienii din epoca Renaşterii nu avu- 
seseră o concepție atît de evoluată asupra volumelor arhitectonice, ei interesîndu-se mai 
mult de organizarea pereților exteriori. Maeștrii francezi erau foarte inventivi: ei trans- 
formau turnurile de strajă în încăperi pentru biblioteci, contopindu-le cu corpul principal 
al castelului, legau între ele diferitele corpuri prin galerii și ridicau deasupra acoperișu- 
rilor hornuri înalte. La unele castele din secolul al XVI-lea, masa clădirii se sprijină pe 
colonete subțiri care dau o impresie de fragilitate. Uneori ei copiau cu grijă motive arhitec- 
turale romane, aplicîndu-le la construcția castelelor. Trebuie remarcat însă că, spre deose- 
bire de casele de la sfîrşitul secolului al XV-lea, ferestrele castelelor din secolul al XVI-lea, 
chiar și cele de la lucarnele aflate la nivelul acoperișului, cum ar fi la Chenonceaux, se 
integrează în ordinea riguroasă a etajelor, delimitate între ele prin cornișe. Cele mai însem- 
nate castele franceze din secolul al XVI-lea sînt de o frumuseţe aparte, uneori cam săl- 
batică. Ele au un aspect deosebit de pitoresc, cînd sînt situate la malul unui rîu, şi con- 
tururile lor se oglindesc în undele lui limpezi. 

Arhitectii francezi și-au însușit, în prima jumătate a secolului al XVI-lea, de la ita- 
lieni, mai ales motive decorative si elemente ale ordinelor: arce, pilastri, ancadramente, 
medalioane, cu ajutorul cărora ei împodobeau zidurile. Inegalitatile stilistice ale arhitec- 
turii franceze din acea epocă se explică in mare măsură prin faptul că conducerea lucrà- 
rilor se afla in mai multe miini. Chiar si în cazurile cînd se angaja un maestru italian, 
care intocmea planul general, lucrările de construcție erau conduse de obicei de un supra- 
veghetor francez, super-intendentul, care reprezenta gustul conservator și introducea 
vechile tipuri de construcție. 

În perioada aceea, în Franţa se bucura de o deosebită apreciere arhitectura din nordul 
Italiei, a şcolii lombarde. Certosa di Pavia era folosită ca model de multi arhitecţi fran- 
cezi. Din acest punct de vedere, arhitectura francezà nu se deosebea esențial de alte școli 
ale Renașterii nordice, care împrumutau și ele de la arhitectura italiană mai ales motive 
decorative. Franța avea avantajul de a dispune de o tradiţie puternică si consolidată, ale 
cărei principii rămăseseră în bună parte valabile şi în secolul al XVI-lea. 

La castelul din Blois, scara în spirală este introdusă într-un turn octogonal separat, 


alipit clădirii, așa cum se procedase deja în secolul al XV-lea. Potrivit tradiţiei gotice 
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scheletul ei este aparent si se desluseste ușor de privitor. Mănunchiurile gotice de colonete 
sînt, însă, înlocuite prin stilpi pătraţi, aşezaţi pe baze înalte, formînd un fel de ordin 
major cu toate că sînt întrerupte la mijloc de cornise și decorate cu statui așezate sub 
baldachine. Din punctul de vedere al stilului clasic italian, scara din Blois poate suscita 
multe obiectiuni: ea nu are decît o slabă legătură cu clădirea, balustrada scării, mai bine 
zis balcoanele, nu corespund diviziunilor fațadei, desi cornisele acesteia sînt extinse și la 
turnul scării. Totuși această construcție ajurată si decorată cu o sculptură elegantă face 
o impresie extrem de atrăgătoare. Pe baza principiului gotic al scheletului, formele ordinu- 
lui clasic au primit o nouă interpretare, tot atit de justificată ca aceea pe care i-au dat-o 


arhitecții din secolul al XV-lea si din cel de-al XVI-lea, 


În al doilea pătrar al secolului al XVI-lea, arta franceză şi-a îndreptat cu hotárire 
privirile spre Italia. Această treaptă a dezvoltării ei a primit numele de stilul Francisc I. 
Orientarea spre arta italiană a fost mai fecundă pentru Franţa decît fusese pentru Tárile- 
de-Jos si Germania. Încă din secolul al XV-lea și cel de-al XVI-lea, puterea monarhiei 
ajunsese la o mai mare dezvoltare decît în celelalte tari ale Europei apusene. În Franţa, 
alături de orașe, curtea regală devenise centrul umanismului si promotorul Renașterii 
italiene. Aici, caracterul aristocratic-cavaleresc al goticului tîrziu a fost depășit, adop- 
tindu-se multe concepții despre demnitatea omului şi îndatoririle lui, concepții care cisti- 
gaseră teren în mediul burghez al orașelor. Francisc I era un zelos sprijinitor al artei, iar 
sora lui, Margareta de Navarra, era o distinsă scriitoare, autoarea unei culegeri de poves- 
tiri vesele, Castelul regal de la Fontainebleau a devenit pepiniera stilului italienizant. 
Maestri italieni ca Primaticcio, Rosso, Cellini si Serlio au fost aduși aci și au întemeiat 
o întreagă școală. 

Maeștrii de la Fontainebleau au exercitat o influență considerabilă asupra artei fran- 
ceze; ei aduseseră cu dînsii forme si motive artistice necunoscute pînă atunci în Franța, 
cum ar fi zveltele cariatide, hermele și elegantele grotesti, care au luat locul infricosátoa- 
relor himere gotice. Motivele lor decorative preferate erau figurile feminine nude si gingasii 
amorași. Maeștrii italieni care au lucrat în Franţa erau plini de inventivitate si aveau 
un gust rafinat. E drept cà nu erau decît epigoni ai marilor maestri ai Renaşterii, arta 
lor fiind lipsită de vigoarea, puritatea si prospetimea simtirii. Acesta e de altfel motivul 
pentru care școala de la Fontainebleau nu a determinat nicidecum întreaga dezvoltare a 
artei franceze din secolul al XVI-lea. În Franţa s-au format maeştri autohtoni, si aceștia 
au fost întemeietorii Renașterii franceze. Poeţii francezi din secolul al XVI-lea au apărat 
drepturile limbii franceze. Artiştii francezi au adus si ei o contribuție însemnată la for- 
marea unei tradiții naționale. 

Încercările creatoare ale arhitecților și artiştilor francezi se sprijineau pe o mișcare 
culturală care, la jumătatea secolului al XVI-lea, a găsit un mare ecou în Franța. Uma- 


nismul a cîştigat teren, după ce Franţa depásise considerabil Italia în dezvoltarea ei social- 
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I politică. Franța dispunea de o monarhie consolidată, care forma la acea epocă baza uni- 
tatii nationale a țării. Contrastul dintre telurile înalte ale umanistilor și realitate era 
5 deosebit de izbitor aci. Tendința spre ideal, care însufletise de la Petrarca pînă la Rafael 
si Michelangelo pe italienii Renașterii, și-a găsit în Franţa secolului al XVI-lea o expresie 
particulară. În Italia, acest ideal era totdeauna bazat pe înțelegerea pentru frumusețea 
realului, pentru forma artistică însufletità. Cele mai márete figuri ale lui Rafael si ale 
lui Michelangelo se disting printr-o puternică prezență a elementului pămîntesc si prin 
forța lor. În Franţa, dimpotrivă, în secolul al XVI-lea idealurile umanismului tîrziu au 
venit în contact cu rămășițele spiritualizării medievale, care nu dispăruseră cu totul. 
Poeţii francezi, îndeosebi aceia grupați în aşa-numita ,Pleiadá”, se dedau cu deosebit zel 
= unor vise înalte, cîntînd-o pe preafrumoasa Delia. În numele acestui frumos, dar inacce- 
sibil ideal, Du Bellay califica viata drept o închisoare, pe care sufletul o părăsește bucu- 
ros, bătînd din aripi. Louise Labe vorbește în versurile ei despre dragostea care-i mistuie 
inima, fără însă a da mulțumire sufletului. Chiar si Ronsard, atît de îndrăgostit de viata 
si care, uitind că trăiește în vremea lui Francisc I, se vedea înconjurat de nimfe incinta- 
toare si de zei pagini,se gîndea totdeauna, atunci cînd își cînta iubitele — Cassandra si Astrea 
— la puterea timpului care macină totul, mingiindu-se doar cu gîndul la gloria sa postumă. 
Elanul spre sublim, frumos si ideal se îmbină in arta franceză cu o pasiune atit de 
puternică pentru realitățile terestre, cum nu o întîlnim decît rar chiar la italieni. Pe acest 
tărîm își făceau loc luciditatea, limpezimea gîndirii si ironia francezilor — trăsături desem- 
nate de obicei cu numele de „spiritul galic“. Poezia lui Ronsard surprinde prin prospetimea 
simtirii și voiosia ei aproape copilărească. El cînta primăvara, codrul verde, piraiele ar- 
gintii și viata lipsită de griji a poetului; stihurile au un ritm plin de sonorități. 
Deosebit de plină de vervă este arta lui Rabelais. Cartea sa „Gargantua si Pantagruel" 
۱ este o preamárire a bucuriilor vieții si a îndrăznelii omeneşti, care degenerează adesea 
۱ în adevărate názdrávánii. Rabelais este amuzat de poznele giganticilor săi eroi, de pofta 
۱ lor de viata, de voracitatea lor si de spiritul lor versatil si inventiv. El le ascultă cu 
plăcere graiul, se joacă cu cuvintele și se desfată fabricînd expresii noi. Oricît de mare 
a fost zelul cu care artistii si poeţii din secolul al XV-lea i-au imitat pe italieni, pe vechii 
greci si pe romani, operele lor au totuși un pronunțat caracter popular si poartă pecetea 
unei concepții despre lume subtilă și plină de prospețime. Mitologia antică avea în Italia 
un trecut mai îndelungat decît în Franţa, dar poeţii francezi din secolul al XVI-lea au 
găsit cu mai multă spontaneitate decît contemporanii lor italieni un miez poetic real în 
| | aceste figuri mitologice și au umplut retorica umanistilor cu jocul elegant al spiritului lor. 


۱ Sculptura franceză din secolul al XVI-lea începe cu creația lui Michel Colombe (aprox. 


سي 


1430 pina la 1512). Figurile feminine ale virtuților cardinale care impodobesc monumentul 
funerar din Nantes (1502—1506) al ducelui Francisc al Il-lea au deja caracterul unor 
sculpturi rotunde pe deplin dezvoltate și frumos modelate, deși sînt lipsite de expresivi- 
tatea plastică a sculpturii italiene din secolul al XV-lea si cel de-al XVI-lea. Relieful său 


de la Luvru, reprezentîndu-l pe Sf. Gheorghe, seamănă mai mult cu o lucrare cizelată de 
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orfevrerie decît cu o sculptură în marmură. Afară de aceasta, întregul grup nu este atit 
de clar construit ca „Sf. Gheorghe“ al lui Rafael, deși balaurul acoperit cu solzi, care își 
inalta trupul, pare a fi o intruchipare de basm. 

Sculptura franceză a ajuns la deplină maturitate în operele a doi eminenti maeştri 
din secolul al XVI-lea: Jean Goujon (m. între 1564 și 1568) si Germain Pilon (1535 — 1590). 
Creaţiile lor mărturisesc pe de o parte influența fecundă a şcolii italiene, iar pe de alta 
parte asimilarea în forme autonome a acestei influenţe. 

În cele cinci basoreliefuri pentru „Fîntîna Inocentilor“ din Paris, Goujon a reprezen- 
tat nimfe zvelte în tunici transparente care cad în falduri elegante; fiecare poartă cîte un 
ulcior, Fără exemplul italienilor și îndeosebi al şcolii de la Fontainebleau, o astfel de lu- 
crare n-ar fi putut, desigur, să fiecreatà. Între sculptura franceză din secolulal XV-lea, 
fie ea chiar aceea a lui Michel Colombe, si aceste basoreliefuri există o deosebire neta. 
Dar si în lucrarile maeștrilor de la Fontainebleau se poate observa un rafinament care 
trece adesea într-un manierism rece și în moleseala. Nimfele lui Goujon, dimpotrivă, sînt 
pline de gratie, prospețime, puritate si castitate. Fără să vrem, ne gindim la Ronsard 
care știa să dea celor mai bizare rime o forma frumoasa și naturală. Frumuseţea aparte 
a figurilor lui Goujon constă în primul rînd în diversitatea mișcării. 

Plăcile decorate cu aceste nimfe erau separate între ele prin mici intervale, dar formau 
totuși, laolaltă, un întreg. Cele cinci figuri reprezintă oarecum variatiuni ale mişcării 
uneia ȘI aceleiași figuri în poziţii diferite. Privindu-le una după alta și comparindu-le 
intre ele, sesizăm ușor muzicalitatea lină și delicată a faldurilor tunicilor ce se revarsă 
armonios. Chiar și la fiecare figură în parte ies în evidență mișcările diferite ale membre- 
lor. Capul fiecăreia este ușor aplecat într-o parte, corpul în cealaltă parte, braţele sînt 
indoite, iar picioarele se încrucișează. Ritmul linear curgător al faldurilor dă un aspect 
imaterial acestor figuri, aproape ca al celor gotice, cu toate că tinerele fete, cu formele 
lor pe jumătate dezgolite și ieșind la iveală sub veșmintele transparente, au un farmec 
necunoscut evului mediu. Liniile unesc figurile cu fondul plan, transformîndu-le oarecum 
intr-un ornament, care umple suprafața îngustă si armonioasă. In aceasta constă deosebi- 
rea fundamentala dintre basorelieful lui Goujon și relieful antic, cu rotunjimea moale a 
formelor lui ieşite în afară. Maeștrii italieni ai Renașterii se serveau si ei de linii ritmice, 
dar se sileau să scoată în evidenţă regularitatea construcţiei corpului, echilibrul și plastici- 
tatea lui, în timp ce la Goujon precumpanea aspectul schimbător si curgător. Basorelie- 
urile lui Goujon trebuie privite mai îndelung pentru a percepe toată muzicalitatea lor. 
Vom înţelege astfel si legătura dintre forma reliefurilor si destinația lor de a împodobi o 
fintînà arteziană, cu tîsniturile ei spumeginde. 

Lui Goujon i se datoresc, de asemenea, cariatidele Luvrului precum si o Diana de 
marmură care a decorat palatul castelului de la Anet (Luvru, dupa 1548). Această Diana, 
care seamănă mai degrabă cu o femeie din secolul al XVI-lea, cu coafura ei la modă, 
decit cu o zeiţă antică, face o impresie de o deosebită grație. Ea alcătuiește, împreună 


cu coarnele ramificate ale cerbului şi cu arcul din mina ei, o frumoasă impletitura de linii, 
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e drept cam întortocheatà. Totuşi, nimfele lui Goujon rămîn una dintre cele mai stră- 
lucite creatii ale Renasterii franceze. 

Pe lîngă această latură veselă, radioasă a vieţii, mai exista o altă latură, tragică. 
Oamenii Renașterii din Europa apuseană, atit din Germania cit si din Franta, care nu se 
eliberaserá încă pe deplin de reprezentările medievale, vedeau pe atunci totul în culori 
sumbre, desi găseau curajul de a privi lucrurile in fata. Gindurile despre îmbătrînirea 
omului și despre moarte nu-l crutau, cu respingătoarea lor grozăvie, nici chiar pe un poet 
atît de senin și de lipsit de griji ca Ronsard. Nu întîmplător căuta el să-și cîştige 
dragostea stapinei inimii sale speriind-o cu imaginile viitorului, descriindu-i ofilirea 
frumuseţii ei si infatisind-o ca ,,màicutà gîrbovità la gura sobei“. În timp ce în Germania 
imaginea morții era prezentată în grafici, în Franţa ea făcea obiectul sculpturilor 
funerare din secolul al XVI-lea. 

Goujon si Pilon au contribuit și ei la elaborarea unui tip nou de monument funerar. 
Acesta era diferit de tot ce existase în epocile anterioare. În timpul Renașterii, monumen- 
tele funerare din Italia, care-l înfățișau pe mort parcă dormind, aveau un caracter înăl- 
tator și ideal. Michelangelo a renunţat la asemănare în statuile lui Giuliano si Lorenzo Me- 
dici, sub motiv că posteritatea tot nu va sti cum arătau defunctii în timpul vieţii lor. 
În Nord, a apărut încă din secolul al XV-lea și cel de-al XVI-lea un tip de monument 
funerar care îmbina oarecum jalea pricinuită de pierderea defunctului cu proslávirea lui, 
reprezentarea lui într-o formă impunătoare și idealizată, cu adevărul sobru despre soarta 
lui. Deasupra sarcofagului în care odihnea decedatul se înălța un întreg edificiu. 

Mormintul lui Francisc I si al soției sale din biserica de la Saint-Denis a fost conce- 
put de Philibert de l'Orme (1547) ca un fel de arc de triumf roman, cu coloane. Deasupra 
stau în genunchi, într-o solemnă poză de rugăciune, regele, soția și copiii săi; dedesubul 
arcului, ei sînt culcati pe sarcofag, ca în monumentele funerare medievale. 

La mormîntul lui Louis de Brézé din Rouen, operă a lui Goujon (1535— 1540), contras- 
tul este si mai izbitor. Monumentul este lipit de un perete si e divizat orizontal în două 
parti: sus, sub un arc, defunctul este reprezentat călare, în armură de cavaler; cornisa 
este susținută de frumoase cariatide. Imaginea glorifică pe erou în viaţă. Dedesubt, întins 
pe sarcofag, vedem un cadavru cu oasele mult scoase în evidență, cu capul aruncat ina- 
poi, prezent înd toate semnele morţii. De după coloane, se apleacă asupra lui figurile unor 
călugări cu glugile trase pe ochi. 

În chip asemănător este reprezentat și Henric al II-lea pe monumentul funerar sculptat de 
Germain Pilon. El e culcat lingă soția sa, pe jumătate ca pe patul de moarte, pe jumătate 
ca în cel conjugal. Trupurile goale ale morților stau întinse patetic, asa cum e înfățișat 
„Cristos in mormint" în tabloul lui Holbein. Maeștrii monumentelor funerare franceze au 
fost $i mai consecventi şi mai neinduplecati în reprezentarea morţii decît artiștii germani. 

Cu ocazia comenzii unui monument funerar francez, s-a cerut artiștilor 551 76 
pe defunct așa cum avea să arate cadavrul la trei ani după moarte. Bineînţeles că din 


cauza stràduintei de a crea o imagine înșelătoare, un fel de punere în scenă, interesul 
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pentru plasticitatea corpului a fost împins pe al doilea plan. De obicei, figurile sint așezate 
într-o nișă adincá și întunecoasă, sau se desprind din ea. În această privință, maeștrii 
din secolul al XVI-lea au urmat tradiţiile sculpturii franceze și burgunde din secolul al 
XV-lea, de felul cunoscutei „Aşezări in mormînt“, de la Solesmes, cu numeroasele figuri 


dramatice din nișă si din fata ei. 


Către jumătatea secolului al XVI-lea s-a produs un reviriment în arhitectura franceza. 
Entuziasmul fata de Italia, care începuse încă din prima jumătate a secolului, lua sfîrșit 
acum, o dată cu deplina cristalizare a arhitecturii Renașterii franceze, Această treaptă în 
dezvoltarea arhitecturii franceze poartă numele de „stil Henri-deux”. Mutarea în Franța 
a unor maestri italieni contribuise în chip hotàrîtor la formarea lui. E drept că dintre ei 
numai Serlio era un artist cu adevărat mare, care de altfel, ca strain, nu a fost tratat cu 
prea multă bunăvoință. „Cei de aici sînt fiare, nu oameni“, se plingea el, 

În prima jumătate a secolului al XVI-lea, întreaga arhitectură franceză se afla în 
mîinile corporațiilor de constructori organizate după vechile reguli. Aceștia păstrau vechile 
tradiţii si erau meşteri desavirsiti în lucrarea pietrei. Le lipsea însă acea învățătură prin 
care se distingeau arhitecţii italieni; or, fără ea, nevoia crescindá a regilor si nobililor de 
a-şi construi palate spatioase si luxoase era greu de satisfăcut. 

Încă în timpul lui Francisc I, numeroase castele fuseseră clădite in cele mai diferite 
parti ale țării. Arhitectul de l'Orme a reproșat însă mai tîrziu predecesorilor săi ca multe 
clădiri fuseseră foarte putin trainice si se deterioraseră repede. Ca și multi alti maeștri 
din secolul al XVI-lea, el vedea principalul cusur al înaintaşilor săi în lipsa ,,proportiei 


Li 


si simetriei“ si în ignorarea regulilor lui Vitruviu. Dar arhitectul francez n-a imitat în 
mod servil pe antici si pe italieni. În diferitele sale probleme de construcție, el ajungea 
la soluţii corespunzătoare împrejurărilor, obiceiurilor și înclinațiilor franceze. De 1'Orme 
a inventat un nou mod de construcţie a traditionalelor acoperișuri înalte, care nu cerea 
ziduri deosebit de groase si de grele. In prima jumătate a secolului al XVI-lea, arhitec- 
tii francezi au folosit în mod cu totul liber diferite elemente ale ordinelor clasice, dind 
dovadă în compoziţiile lor de o mare inventivitate. La jumătatea secolului al XVI-lea, 
ei au început să încerce a crea planuri pe principii bine determinate. 

La epoca aceea, îndeletnicirea de arhitect a devenit, în Franţa, o profesie distinctă, 
care cerea o îndelungată pregătire si o formatie specială. S-a pornit acum تت‎ 5 
la studierea tratatelor teoretice ale anticilor si, în primul rînd, Jon traducerea lui Vitruviu 
in limba franceză. Era vremea cînd traducerile in franceză ale clasicilor literaturii antice, 
prin care isi cistigase faimă îndeosebi Amyot, au contribuit în mare măsură la formarea 
limbii literare franceze. De l'Orme a luptat în tot timpul activităţii sale pentru reînnoi- 
rea arhitecturii clasice. El a scris mai multe lucrări de teorie a arhitecturii (1561 si 1567), 
și avea mare trecere la curtea lui Henric al II-lea, bucurîndu-se de aprecierea deosebită a 


favoritei acestuia, Diane de Poitiers. La recunoașterea în cercuri largi a noii arhitecturi 
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au contribuit $1 mapele de gravuri tipărite de Jacques du Cerceau: „Cele mai de seamă 
clădiri ale Franţei“ (1576-1579). 

Palatele franceze din secolul al XVI-lea sînt construite potrivit tradiției medievale. 
Chiar și Rabelais își reprezenta în „Gargantua“ (1534) lăcașul ideal al umanismului, „Mă- 
năstirea Théleme”, sub forma unei cetăți dreptunghiulare cu turnuri de strajă la colțuri. 
Evoluția gustului în arhitectură se observă clar comparind între ele trei planuri de cas- 
tele: Fontainebleau, cu planul liber articulat al clădirilor, al anexelor și al curților sale, 
avînd o slabă legătură între ele; La Muette, castel la care tipul de cetate, cu cele patru 
turnuri din colţuri, isi pierduse caracterul de apărare și care are un plan mult mai simetric, 
toate corpurile clădirii fiind înscrise aproape într-un pătrat; Ancy-le-Franc, în care Serlio 
a dat un exemplu de transformare si mai adîncă a vechiului tip de cetate, în spiritul 
palatelor Renașterii italiene. Edificiul lui Serlio este perfect pătrat, cu volume foarte putin 
scoase în afará, la colţuri; fatadele sînt mai puternic scoase în evidenţă, iar curtea are 
un aspect armonios si închegat. 

Noul stil isi găsea expresia si în diferitele elemente ale construcției, ca, de pildă, la 
lucarne. Încă din epoca lui Francisc I, se foloseau la lucarne coloane, pilastri, frontoane 
si volute preluate din arhitectura italiană. Dar ca și în gotic, diferitele elemente se tmple- 
tesc între ele: micul fronton cu blazon, care domină fereastra, se întinde și asupra anca- 
dramentului ferestrei; bazele micilor coloane întretaie cornisa de deasupra ferestrei; sche- 
letul portant, scos puternic în evidență, imprimă ansamblului decorativ o mişcare ascen- 
dentă clară. Toate acestea dau o impresie de lux și somptuozitate. Fereastra din arhitec- 
tura de la mijlocul secolului al XVI-lea se distinge printr-o mare regularitate, spre a nu 
spune uscăciune a formelor ei. În partea de sus ea se încheie printr-un fronton circular 
masiv. Ordinul toscan al pilastrilor si friza cu triglifi dă un aspect sever ferestrei si 
amintește motive ale lui Michelangelo. Toate acestea nu exclud originalitatea soluției 
franceze: chiar si numai forma lucarnei, ridicată deasupra planului acoperișului, era 
necunoscută italienilor. 

Cel mai important si unul dintre primele edificii construite în noul stil este Luvrul 


(început la 1546). La proiectarea lui, şi îndeosebi a curții, a lucrat Pierre Lescot (pe 
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la 1510 pina la 1578). Goujon a participat si el cu sculp- 
turile care 111110001656) 6. 

Palatul a fost proiectat ca o construcție de forma pătra- 
tă, cu o curte deschisă și patru turnuri la colțuri. Fatada 
de vest (v. Pl. IV, 9), care dă spre curte, este divizată in 
trei niveluri; pentru împodobirea primelor două s-au folosit 
ordine clasice: la parter, cel corintic, la primul etaj ordinul 


așa-numit compozit. Maestrului francez nu i-a venit ideea de 





a lega cele două niveluri printr-un ordin colosal, așa cum 
procedau deseori italienii la acea epoca (v. Pl. 11, 25). Parterul a obţinut o forma mai 
zveltă, cu ajutorul unei arcade cu pilastri pe întregoluri; la primul nivel ferestrele au 
frontoane alternativ triunghiulare si circulare. Ferestrele micului atic sînt încadrate de 
ornamente ușor modelate. 

În concepția lor despre ordin, maeştrii francezi au urmat tradiţiile arhitecturii Renas- 
terii italiene, și totuşi nici un singur fragment din peretele Luvrului nu va fi confundat 
vreodată cu o creaţie arhitecturală italiană. Netezimea zidului nu este atît de clar per- 
ceptibilă ca la clădirile italiene de pînă la sfîrșitul secolului al XV-lea (Cancelleria din 
Roma); și volumele nu sînt nici atît de dezvoltate ca la construcțiile de la începutul seco- 
lului al XVI-lea (Palazzo Farnese). Din configuraţia pereţilor Luvrului se poate recunoaște 
clar scheletul lor solid, dar uşor. Ancadramentele si frontoanele ferestrelor sînt aproape tot 
atit de reliefate ca si pilastrii si cornisele care divid faţada, și dat fiind că zidul este impár- 
tit atît vertical, cit și orizontal, suprafaţa lui plană aproape că nu se mai simte. La inviora- 
rea ritmică a fatadei contribuie, în mare măsură, rezalitele late cu frontoanele lor circulare. 
Ele trebuie considerate, în limbajul noilor forme arhitectonice, ca o expresie a turnurilor, 
din care se dezvoltase odinioară structura compozitionala tradițională castelelor franceze. 

Neobisnuit fata de arhitectura italiană este și faptul că antablamentul se sprijină 
direct pe frontoanele ferestrelor. În compoziţia fațadei Luvrului este absentă, de ase- 
menea, sporirea treptată, tipică pentru Italia, a efectului plastic al diferitelor parti de 
construcție și decalarea în profunzime a planurilor ; aproape toate părțile sînt, dimpotrivă, 
executate cu egală fineţe, ca de filigran, fiind egal de ușoare si aproape transparente. 
Prin aceasta, peretele fațadei Luvrului face o impresie imaterialá si elegantă, desi acest 
caracter are un alt sens decit în arhitectura gotică. Diferitele parti ale fatadei nu sint 
unite prin același elan, ci fiecare parte a ordinului este închegată in sine, desávirgitá si 
pusă într-o legătură armonioasă cu celelalte parti. Acest mod de compunere a fațadei amin- 
teste caracterul aproape imaterial al modelării si al liniilor din basoreliefurile ,,Fintin1i 
inocenților“ a lui Goujon. 

Arhitectii italieni, începînd cu Bramante, erau deprinsi să opereze cu mase si volume 
mari, subordonindu-le detaliile. Maeștrii francezi din secolul al XVI-lea, dimpotrivă, au 
iat mai multă autonomie decorului arhitectural. Nu este întîmplător faptul cà Goujon, 


acest remarcabil maestru al sculpturii decorative, a adus o contribuţie atit de mare la 
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v. Pl. IV, 8 


v, Pl. IV, 12 


__————————————— 


PI. IV, 7 construcţia Luvrului. Fațada Luvrului este caracterizată prin minutiozitatea de filigran a 
detaliilor, ba chiar printr-o execuție cam uscată. Friza este deosebit de bogat decorată cu 
ghirlande si atit de lată, încît umple aproape întregul antablament. Spaţiul liber dintre ۱ 
coloane este animat prin nișe cu statui, plăci și medalioane ovale; de medalioane sînt | 
atirnate ghirlande cu linii molatice. De altminteri, aici nu se intilneste nimic din nestapi- 
nita îngrămădire de motive decorative, ca la edificiile germane contemporane cu palatul 
Luvru (îndeosebi, la castelul din Heidelberg, edificiul Otto-Heinrick, 1556—dupà 1559). 
| Ornamentele Luvrului urmează principalele forme ale clădirii și sînt dispuse logic 
conform arhitecturii. Peste tot se remarcă un subtil simţ al măsurii. În general, arhitectura 
۲ franceză dim secolul al XVI-lea era foarte elegantă, ceea ce constituie farmecul ei deose- 
۱ bit. Arta lui Lescot se aseamănă, sub acest raport, cu poezia prietenului său Ronsard, pe 
l ۱ care adepţii severului clasicism de mai tîrziu îl condamnau pentru pronuntata plasticitate 
a limbajului sáu. Preferinta poeților ,,Pleiadei" pentru un stil preţios, înclinația lor către 
tropi și perifraze poetice, eleganța arhitecturii franceze — toate acestea erau expresia 
unei sănătoase dragoste de viata: de aceea, maeștrii francezi din secolul al XVI-lea au 
păstrat totdeauna firescul în operele lor. 
După Lescot, Philibert de l'Orme (aprox. 1512— 1570), a devenit arhitect al regelui 
Franţei, construind, în această calitate, castelul de la Anet (1552—1554) si Tuileriile 
(începute la 1564). Din prima clădire nu a rămas decît o aripă si capela; cea de a doua 
aripă nu mai există, La Anet, castelul încadra pe trei laturi curtea de onoare si avea 
galerii deschise. În spatele curţii, se întindea un parc, înconjurat de un zid avînd la 
colțuri pavilioane, asemenea unor turnuri de apărare. Diferitele părți ale ansamblului, ca, 
de pildă, capela inspirată de „Tempietto“ al lui Bramante, se distingeau prin marca fineţe 
a executiei. De l'Orme a reuşit să folosească la portalul conceput in forma tradițională 
francezà a pavilionului cu două niveluri motivul unui are de triumi roman. Palatul Tuile- 
riilor (1564), cu marea sa curte pătrată și cele două curți dreptunghiulare, precum $1 cu 


pavilioanele sale înalte, asemenea unor turnuri, era mai greoi decît Luvrul; în forma lui 





se făcea simțită influența italiana. 

Cel mai de seamă arhitect francez din secolul al XVI-lea a fost Jean Bullant (aprox. 
1515— 1578). La construcția castelului de la Ecouen, el a folosit forme încă destul de 
austere. Îndeosebi la unul dintre portaluri, care urma să fie împodobit cu „Sclavii“ lui 

Michelangelo, ordinul este copiat direct după templul lui 


Jupiter Stator, pe care Bullant l-a văzut la Roma. 


Cea mai de seamă lucrarea sa este, fără îndoială, micul 
castel de la Chantilly (Pl. IV, 6), o capodoperă a arhitec- 


turii franceze din secolul al XVI-lea. Castelul este o clădire 


m 


de sine stătătoare, cu parter si etaj; chiar si numai prin 


caracterul închegat al formei el trădează influenţa Renas- 


M Ga | 
۲ EI 


terii italiene. Arhitectura franceză mai veche nici nu-și 





putea închipui o clădire sub forma unei unități uşor de 
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IV, 1 Maestrul regelui, René Cocur 
frează inscripţia de pe fintina fer- 
mecată 


IV, 2 Jean Fouquet, Etienne 
lier prezentat de sf. Ştefan, detaliu 
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IV, 6 Jean Bullant, Micul castel (Châtelet) 
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IV, 9 Pierre Lescot, Fatada de vest a Luvrului 


IV. 10 Castelul Chenonceaux, vedere generală 
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cuprins cu privirea. Cu toate acestea, clădirea lui Bullant este fundamental deosebită de 
monumentele de arhitectură ale Renașterii italiene. (v. Pl. II, 24). Acest fapt isi găsește 
expresia nu numai în acoperișul înalt și ascuțit, ci sì în absența unei delimitări precise 
între acoperiș si zid. Datorită acestui fapt, ferestrele nivelului de sus depășesc invelitoa- 
rea acoperișului, intersectînd-o cu frontoanele lor. | 

Partea centralá a fatadei este incadratá de un arc dominat de un fronton triunghiular 
plat și sprijinit de o pereche de coloane duble. În acest fel, fereastra centrală şi balconul 
sînt scoase în evidență. Totodată, însă, arcul, putin ieșit in relief, pare a transforma portiu- 
nea de zid dindárátul lui într-un intercolonament. De altminteri, nici această concepție 
nu este aplicată cu deplină consecvență. Coloanelor duble ale arcului central le corespund, 
la colțurile clădirii, perechi de pilaștri plati si, de aceea, între elementele reliefate si cele 
plate nu există un contrast atît de izbitor, ca în arhitectura italiană. | 

În ansamblu, se poate observa, la micul castel din Chantilly, un joc voluntar de vo- 
lume și suprafețe care, e drept, întrerupe caracterul plan al fațadei, dar nu îngăduie or- 
dinului să se dezvolte pe deplin. I s-a reproșat lui Bullant că prin aplicarea arcului ar fi 
distrus orizontala antablamentului, care în arhitectura italiană a fost totdeauna respec- 
tată cu sfințenie. Tocmai aceasta însă conferă clădirii lui Bullant deosebita ei eleganță și 


vioiciune, cu atît mai mult cu cît ela știut să stabilească un raport armonic între diferitele 


parti: marele arc al frontonului corespunde arcului ferestrei centrale ; de-a lungul părții 


superioare a fațadei trece o cornișă aflată la același nivel cu orizontala crucii ferestrei. 

Chiar dacă în aceste edificii franceze, din secolul al XVI-lea, pot fi recunoscute unele 
puncte de contact cu arhitectura italiană din acea epocă, ele sînt lipsite de acea tensiune 
a manierismului italian și de tot ce apare penibil și violent în el. Arhitectura franceză, din 


secolul al XVI-lea, rămîne naivă, senină și armonioasă, fapt care justifică integrarea ei 
în arta Renaşterii. 


Cele mai însemnate realizări ale artei plastice franceze din secolul al XVI-lea au fost 


cele din domeniul portretisticei, lucrările cele mai remarcabile din acea epocă fiind dato- 


rate lui Jeanet (m.la 1540) și Francois Clouet (aproximativ 1516— 1573). Pentru portretul 


de curte se dezvoltase în secolul al XVI-lea un tip general, pe care, indiferent de originea 
lor, îl respectau toți maeștrii de la curțile europene. La portretele pictate, artiștii se condu- 
ceau mai mult după tipurile convenţionale si după exigenţele unei redári reci și rezervate. În 
schimb, în portretele desenate în creion, direct după natură, si care erau foarte răspîndite în 
nobilime și la curte, amprenta specifică a gustului pur francez iese mai puternic în evidenţă. 

Portretistii francezi sesizau cu ascutime trăsăturile individuale, caracterul, atitudinea 
și poziţia socială a modelului lor. În desenul realizat de un maestru necunoscut (Ermitaj) 
chipul imbátrinit al lui Ronsard nu arată ca acela al unui poet laureat, ci ca al 
unui curtean cu experiență, chiar dacă e lipsit de îngîmfarea care caracterizează în general 
portretele de curteni din secolul al XVI-lea. Portretiștii francezi din acest secol nu au pus 
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niciodată un accent deosebit pe viața lăuntrică, pe tensiunea 
sufletească atît de evidentă în desenele lui Holbein. În por- 
PI. IV, 4 tretele în creion ale lui Francois Clouet, oamenii privesc 
calm si încrezători în ei înșiși. Maniera grafică a desenato- 
rilor francezi este mai puțin frămîntată decît la Holbein, 
linia este precisă, atenția mai egal îndreptată asupra diferi- 
telor trăsături ale feţei. Excelentul portret de băiat (v. 
PI.IV,13), operă a şcolii franceze din acest secol, este o 
mărturie a înaltei maturitati a picturii franceze. Concepţia 
clară și forma riguroasă își au rădăcinile în tradiția lui 
Fouquet (v. Pl. IV,2), cu deosebirea că se stáruie mai mult 
asupra trăsăturilor care conturează personalitatea persona- 
jului redat și că factura execuției este mai liberă. Această 
lucrare din secolul al XVI-lea anunță parca deja portretele 
lui Degas. 

Războaiele religioase (1562—1598) au pus capăt în 





Franţa dezvoltării Renașterii, începută în mod atît de strălucit. În timpul luptei hughe- 
notilor împotriva monarhiei absolute în curs de afirmare, umanistii francezi au trecut 
prin grele încercări. Arta franceză nu a mai recistigat acea naivă bucurie a vieții, acea 
dragoste faţă de frumusețea lumii, care îi fuseseră proprii în secolul al XVI-lea. Cu 
toate acestea, multe cuceriri ale Renașterii s-au păstrat și după războaiele religioase. 
Montaigne, care a fost martorul celor mai crîncene lupte, nu-și pierduse încrederea în om 
și în rațiunea lui. El mulțumea naturii că l-a creat asa cum era, dar cunoștea simta- 
mâîntul îndoielii și necesitatea unei mai profunde introspectii. Fireşte, era un spirit mult 


mai plin de contradicții decît Ronsard sau Rabelais. 


Oricît de deosebite au fost căile de dezvoltare a artei în diferitele tari din Europa 
centrală, ea a constituit totuși o anumită unitate în secolele al XV-lea și al XVI-lea. De 
aceea, Renașterea nordică poate fi opusă Renașterii din Italia. Scoala Tarilor-de-Jos din 
secolul al XV-lea prezenta multe trăsături înrudite cu școlile franceză și germană, dat 
fiind că artiștii din Tarile-de-Jos exercitaseră o puternică influență asupra acestor școli, 
ca şi asupra celor din Spania și Portugalia. Ori încotro ne-am îndrepta privirile de această 
parte a Alpilor, vom constata pretutindeni deosebiri adinci fata de Italia. Chiar și oame- 
nii din acea epocă își dădeau bine seama de aceasta $i vorbeau despre arta Italiei și aceea 
a Nordului ca despre două curente diferite. După spusele artistului portughez Francisco 
d'Ollanda, Michelangelo nutrea o profundă aversiune fata de școala nordică. El îi găsea 
trei cusururi: întîi sentimentalismul ei, prin care „storcea lacrimi femeilor bătrîne“, în al 
doilea rînd, faptul că prezenta „pajiști verzi, copaci umbroși, rîuri, poduri, tot ceea ce ei 


numesc peisaj“ și, în sfîrșit „necunoașterea măsurii juste și proporțiilor juste“, care, după 
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părerea maestrului italian, trebuie să formeze baza oricărei 
arte autentice. În ciuda aprecierilor dispretuitoare ale lui 
Michelangelo, trebuie să convenim că el a sesizat bine trăsă- 
turile esenţiale ale Renașterii nordice. Fireşte că în per- 
spectiva istorică opoziția dintre Nord și Sud nu este chiar 
atît de radicală cum o socoteau contemporanii. Nu fara 
temei „Moise“ al lui Sluter poate fi privit ca prototip al statuti 
„Moise“ de Michelangelo, nu degeaba atît Leonardo cît și ve- 
netienii au fost sensibili, la fel ca nordicii, la frumusețile 
peisajului, iar pe de altă parte maeștrii din Nord, ca Diirer 
sau arhitecții francezi, au fost atrași de simțul măsurii $i al 
proporţiilor de care dădeau dovadă artiștii italieni. 

Chiar dacă recunoaștem marile diferente dintre Renas- 
terea nordică si cea italiană, trebuie să admitem că fiecare 


dintre ele și-a adus contribuţia la istoria artei mondiale. În 





Italia arta nu a trecut dincolo de orașe și de reședințele 

princiare; în Nord, dimpotrivă, ea a cuprins pături mai largi ale populației. Este de ajuns 
să amintim aci pe poetul hoinar Francois Villon, xilografiile populare germane, cîntecele 
populare din perioada Reformei și pe Brueghel „al țăranilor“. În arta Renașterii nordice, 
principiul individual, nevoia fiecăruia de a-și exprima atitudinea personală fata de lume, 
s-a manifestat mult mai puternic decît în Italia. Aceasta s-a vădit în remarcabilele reali- 
zări din domeniul portretisticii, în dezvoltarea poeziei lirice, în recunoaşterea valorii artis- 
tice a ceea ce este insignifiant si chiar urit, și în minuirea liberă a regulilor arhitecturii. 

Maeștrii Renașterii italiene căutau și găseau natura mai ales în modul în care se oglin- 
dea în chipul omului. În Nord, sentimentul fata de natura înconjurătoare era mai puternic 
și mai multilateral, împingîndu-i de-a dreptul pe maeștri să facă descoperiri în domeniul 
peisajului, al perspectivei aeriene şi al coloritului. În Nord, imaginaţia artistică, fantasti- 
cul se puteau desfășura cu totul nestingherite. Înțelegerea pentru parodie era mai dezvol- 
tată ; aci se află sursa caricaturii din acea vreme, cu ajutorul căreia omul se putea ridica 
deasupra realității imperfecte, și în aceasta Renașterea nordică se deosebește de cea ita- 
liană, care își concentra toată puterea asupra întruchipării perfecțiunii și idealului. Toate 
acestea au făcut ca arta Nordului să devină, în formele ei de exprimare, mai complicată, 
mai contradictorie, mai schimbătoare, mai mobilă; arta italiană, dimpotrivă, uimește 
prin pronuntatul ei simt al formei, prin calmul ei, prin armonia dintre diferitele parti 
si prin simțul măsurii si al proporţiilor. 

Afinitatea dintre diferitele școli ale Renașterii nordice nu excludea caracterul speci- 
fic al fiecăreia dintre ele. E drept că încă din evul mediu școala germană se diferentiase 
în oarecare măsură de cea franceză, dar cu toate acestea arta gotică a păstrat în întreaga 
ei diversitate de forme un caracter unitar. În secolul al XV-lea și în cel de-al XVI-lea 


s-au închegat în cele mai importante tari europene tradiții nationale, care și-au păstrat În- 
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semnătatea în secolele următoare. În arta Germaniei, concepția despre caracterul schimbă- 
tor al vieţii, despre nestatornicia ei și-a găsit o expresie mai puternică. Arta germană a 
înfățișat mai impresionant decît cea italiană chipul omului, fie plin de o blindă sentimen- 
talitate, fie stapinit de o oarbă și adesea sălbatică pasiune. A privi natura prin prisma 
stării sufleteşti a omului a devenit aci un obicei; în aceasta își are rădăcinile peisajul de 
atmosferă (Stimmungslandschaft). Cea mai puternică formă de exprimare a artei germane 
a fost sculptura în lemn și gravura. Influența نه‎ directă asupra dezvoltării ulterioare a 
artei mondiale a fost însă destul de neînsemnată pînă la romanticii din secolul al XIX-lea. 

În Franța a prins rădăcini tot mai adînci, încă din secolul al XVI-lea, curentul cla- 
sic, înțelegerea pentru forma riguroasă și clară, care a devenit mai tîrziu caracteristică 
școlii franceze. Ordonanța armonioasă îmbinatà cu un pronunțat simt al elegantei con- 
stituie o trăsătură integrantă a celor mai de seamă opere ale Renașterii franceze. Pe ma- 
eștrii francezi nu-i interesau la om forțele sale lăuntrice ascunse, ci, în primul rînd, exis- 
tenta lui reală si locul pe care-l deține în mijlocul celorlalți oameni. 

Tàrile-de-Jos, în care noua direcție s-a manifestat mai devreme decît în Franța si Ger- 
mania, au ocupat aproximativ o poziție de mijloc între școala germană și cea franceză. 
Aici înțelegerea pentru forma artistică era foarte dezvoltată ; totodată însă era foarte răs- 
pîndită preferința pentru reprezentările alegorice; peisájul se bucura de o mare apreciere, 
iar întruchiparea omului ocupa un loc important. Dintre toate genurile artistice, acela al 
picturii de șevalet era cel mai dezvoltat ; în redarea întregii bogății de culori a lumii și a 
raportului spatial dintre lucruri, pictorii din Tarile-de-Jos au ajuns la o înaltă măiestrie. 
Toate acestea au dăruit artei Tàrilor-de-Jos concepția ei artistică despre lume, atît de 
deosebită si de profund închegatà, determinînd totodată marea însemnătate a artei Tàri- 


lor-de-Jos pentru toate școlile de pictură din secolul al XVII-lea. 


Vorbind despre arta Renașterii nordice, nu trebuie să uităm că, în secolul al XVI-lea, 
Anglia și-a făcut și ea apariția pe arena artei. În țara aceasta, arta plastică nu era decît 
slab reprezentată ; nu degeaba la începutul secolului al XVI-lea englezii au fost obligati 
să-l invite la ei pe Holbein. În schimb, Anglia a creat un teatru așa cum nici chiar Italia 
nu l-a cunoscut în timpul Renașterii. Grupul de dramaturgi al epocii elisabetane a început 
să activeze într-un moment cînd umanismul și cultura Renașterii din Italia erau în declin. 
Pentru elisabetani individualitatea umană se afla în centrul atenţiei. Marlowe descria în 
culori puternice tipul omului violent, stăpînit de mari pasiuni și de o neîngrădită sete de 
putere. Dekker înfățișa chipul unui om întrunind inseparabil în persoana lui binele și 
răul. La Ben Jonson ies la iveală aluzii la caracterul iluzoriu al norocului și accente de 
melancolică îndoială. Dar, firește, cele mai grandioase creații în domeniul teatrului en- 
glez sînt operele lui Shakespeare. Geniul său atotcuprinzător este bine cunoscut: predi- 
lectiei sale pentru Italia îi datorăm minunatele sale comedii si seninul „Vis al unei nopți 
de vară“. A creat drame istorice în care evocarea trecutului medieval al Angliei este stră- 
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bătută de pasiunile omului epocii moderne. În „Troilus și Cresida“ el răpește antichității 
nimbul ei, dar cîntă din nou această epocă în „Antoniu și Cleopatra“; a plăsmuit figurile 
tragicului Hamlet, nefericitului Lear, intunecatului Othello, jovialului Falstaff si puter- 
nicului Talbot ; a cuprins toate păturile societăţii, începînd cu tronul și terminînd cu con- 
ducătorul răscoalei populare, Jack Cade. În operele lui Shakespeare, omul încearcă pa- 
siuni violente; el cunoaşte viciile josnice și elanurile nobile ale unui suflet generos. Eroii 
lui resimt lupta, dezbinarea din sufletul lor, care-l face pe Richard al II-lea să exclame: 

„Așa joc si eu unul singur pe mai multi, 

dar toti nemulțumiți...“ 

Însă toti acești oameni înfàtisati de Shakespeare, fără excepție — cei buni ca și cel 
răi, cei mari ca si ce cei mărunți, cei invidiosi ca și cei ambitiosi — simt nevoia launtrica 
de armonie, setea de frumuseţe și echilibru: 

»..Hal ascultați măsura: 

Ce neplăcută-i muzica frumoasă, 

Măsura cînd lipsește și acordul! 

La fel e si cu muzica ۰۳ 
(trad.de Mihnea Gheorghiu ) 

Acest sentiment nu-l părăsește nici chiar pe regele osîndit la moarte, Richard al II-lea, 
în singurătatea temnitei sale. 

În arta plastică engleză n-au existat maeștri de însemnătatea lui Shakespeare, dar 
arhitectura engleză din secolul al XVI-lea s-a dezvoltat în aceeași direcție, chiar dacă nu 
cu aceeași iutealá ca în celelalte tari europene. La clădiri cum este castelul Wollaton Hall, 
ridicat de arhitectul Thorpe, ansamblul arhitectonic, cu turnul masiv din centru și feres- 
trele tratate ajurat ca un grilaj, corespunde tradiției goticului englez. Ordinul de pilaștri 
joacă însă un rol mai putin însemnat decît la Luvrul construit de Lescot. 

La sfîrşitul secolului al XVI-lea și începutul celui de-al XVII-lea s-a ivit în Anglia 
un constructor englez remarcabil, Inigo Jones (1573— 1652), om de o cultură multilaterală, 
asa cum o aveau oamenii Renașterii. Cunoscător al lui Palladio, el își însusise limbajul 
arhitectonic al acestuia; totuşi, în lucrările sale el nu poate fi confundat cu nici unul 
din maeștrii arhitecturii italiene din secolul al XVI-lea. O atit de riguroasă respectare 
a ordinului clasic și un simt atit de pronunţat al armoniei nu pot fi întîlnite nici la 
maeștrii francezi, nici la cei germani din secolul al XVI-lea. 

Inigo Jones a primit comanda de a întocmi planurile imensului ansamblu al castelului 
Whitehall (1619). Niciodată vreunul din inaintasii săi italieni nu primise vreo sarcină atît 
de grandioasă. Fireşte că acest lucru a cerut un ritm deosebit de încordat și o severă auto- 


ingrádire. Din vasta clădire proiectată a fost executat numai un singur corp: Banqueting 


House. Fațada lui cu două niveluri se distinge printr-o compoziţie clară. Ea nu este Pl. IV, 75 


atit de somptuoasă și de elegantă ca aceea a Luvrului, și nu are nici formele viguroase ale 
construcțiilor lui Palladio. Banqueting House este o clădire cu un caracter închegat cu 


toate că fusese concepută ca parte a unui mare ansamblu. Partea centrală este ușor scoasă 
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în evidență printr-un sir de coloane lipite de zid, dar care sint atit de subțiri, încît par 
pictate pe el. În ghirlandele frizei și în frontoanele alternativ piramidale și în arc de cerc 
exista e drept, mișcare; ea este supusă însă unor reguli stricte în spiritul tradițiilor Re- 


nasterii. 


În istoria artei şi culturii europene, Renașterea a fost o epocă remarcabilă, de a cărei 
însemnătate contemporanii ca și urmașii au fost pe deplin conștienți. Engels a numit 
această epocă „cea mai mare răsturnare progresistă din cîte trăise omenirea pînă atunci...” 
În Italia, unde ea începuse în primul rînd, creaţia artistică a îmbrăcat si formele cele 
mai mature; în alte tari au luat naștere mișcări similare, care în unele cazuri au fost fe- 
cundate de influenţa italiană. Numeroase tari din Europa și din celelalte continente au 
rămas multă vreme neatinse de această prefacere. Cu toate acestea, Renaşterea are o în- 
semnătate fundamentală pentru dezvoltarea întregii arte mondiale, si aceasta atit în țările 
Europei centrale, în care ea a căpătat treptat un rol dominant, cît și în Rusia, unde încă 
din secolul al XV-lea au existat semne ale noii direcții ca, de pildă, în operele lui Rubliov, 
ale lui Dionisie si în catedralele Kremlinului. Dar și in toate celeltalte tari extra-euro- 
pene Renașterea a format mai tîrziu baza dezvoltării artistice. Forţele care în unele tari 
au împiedicat ivirea mai timpurie a Renașterii au determinat ulterior o reacție care a creat 
premisele progresului. 

Renașterea a fost o mișcare care a exercitat o profundă influență asupra tuturor do- 
meniilor culturii. Formele de viata economice si politice nu au suferit în perioada Renas- 
terii schimbări esenţiale. Dezvoltarea economică a orașelor și începuturile capitalismu- 
lui, a căror existență în Italia încă din secolul al XIII-lea și al XIV-lea a fost constatată de 
Marx, nu au fost în stare să zdruncine bazele orînduirii feudale; nici chiar monarhiile 
care s-au format în Europa centrală nu au zdrobit imediat rezistența principilor. Pe tă- 
rimul vieții politice Italia a suferit o înfrîngere in epoca Renașterii; tara nu s-a putut 
inchega într-o unitate politică si a căzut pradă căpeteniilor de osti din Nord, care au în- 
treprins nestingherite campaniile lor de cucerire. 

Cu toate acestea, vechea orînduire feudală perimată a suferit în epoca Renașterii o 
lovitură decisivă: dezvoltarea rapidă a meseriilor, a comerțului și economiei financiare, 
apariția unor noi clase sociale și lupta lor de eliberare, succesele științei și tehnicii, descope- 
rirea unor tari noi — toate acestea au dat cîmp liber dezvoltării culturii, în ciuda contra- 
măsurilor luate de nobilimea feudală și de biserică și a multor prejudecăți din conștiința 
oamenilor. Ea a promovat libertatea gîndirii, inspirînd oamenilor încredere în înalta che- 
mare a individului și umplindu-i de entuziasm in fata lumii nou descoperite. Pe plan cul- 
tural, si îndeosebi în artă, transformarea provocată de Renașterea italiană a avut o enormă 
însemnătate istorică. Niciodată pînă atunci arta nu ocupase, în Europa apuseană, un loc 
atît de important în viață si nu solicitase atîtea forte spirituale si materiale. Nici mai 


tîrziu ea nu s-a mai ridicat la o asemenea înălțime. Arta a reușit în mod mai deplin decît 
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filozofia si ştiinţele exacte să exprime noile idealuri ale omenirii. Chiar și cea mai modestă 
operă de artă din epoca Renașterii uimeste prin veridicitatea ei, prin noblețea ideii și 
perfectia execuției. 

Renaşterea a fost o îndrăzneață încercare de a elibera spiritul omenesc, de a cuceri 
noi domenii ale naturii; ea a fost expresia unui elan sufletesc, posibil doar în noile con- 
ditii de viata ale orașelor comerciale. Esenţa ei nu a fost însă nicidecum determinată doar 
de concepţia despre lume a burgheziei. În etapa de dezvoltare de după Renaștere, s-au 
format în Italia principate, iar în întreaga Europă marile state; ele singure au fost în stare 
sà dea moștenirii Renașterii putinţa de a se dezvolta mai departe (nu degeaba Machiaveli 
se entuziasma visînd la reunirea Italiei sub un singur stàpînitor). Dar existența paralelă 
a teologiei și umanismului, teoria celor două adevăruri, care în epoca Renașterii dusese 
la descátusarea spirituală, nu mai era posibilă în condițiile marilor monarhii. Într-o peri- 
oadă plină de contradicții și în care se dezvoltau noi forme de viata, armonia Renașterii a 
fost iremediabil distrusă. Aceasta nu înseamnă, firește, că moștenirea Renașterii s-a pierdut ; 
oamenii n-au mai putut uita libertatea cunoscută odinioară si bucuria în fata perfecțiunii. 
Renașterea a continuat să slujească drept model și drept etalon, ea a continuat să trăiască 
în marea moștenire lăsată de ea. 

În această moștenire artistică a Renașterii pictura a ocupat locul de cinste. Numele 
marilor pictori ai Renașterii își au locul printre acelea ale pictorilor celor mai iluștri pe 


care i-a avut omenirea. 
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V. MANIERISMUL ŞI BAROCUL ÎN ITALIA 


„Părea c-ar fi voit natura, 
in care arta-st are obirsia, 
a imita ea însăşi aria.“ 
Tasso, „Ierusalimul eliberat“ 


,Iubiti femeia, dacă asa vă e vrerea, dar nu uitaji să 
vd-nchinati nemărginirii.“ 
Giordano Bruno 


n 1530 a căzut in Italia ultimul bastion al democrației... Florența a devenit 
capitala ducatului Toscanei, iar stápin al lui, familia Medici. În secolul 
al XVI-lea, în mai mare măsură decît în secolul al XV-lea rolul determinant în 

cultura italiană l-a avut nobilimea. La curţi s-a introdus un ceremonial riguros; în aceasta 

privință stapinitorii italieni imitau curtea spaniolă. Cavalerismul, cultul galant al femeii 
și chiar turnirele au fost reînviate. În același timp biserica catolică se ridica împotriva 
mișcării care cuprinsese aproape jumătate din Europa de nord. Conciliul tridentin se ocupă 
amănunțit de arta; se ridică glasuri împotriva libertății artiștilor, se reclamă controlul lor 
permanent din partea autorităților ecleziastice și interzicerea temelor și nuditatii pagine. 

Ordinul iezuiţilor, înființat pentru sprijinirea bisericii zdruncinate în temelia ei, se 

îndreaptă la început împotriva decorării bisericilor, intilnindu-se în această privinţă cu 

adversarii săi, protestanți. În Italia s-a pornit o campanie împotriva umanismului, în toate 
manifestările lui. Nici chiar gloria lui Michelangelo și protecția papei n-au putut feri 
fresca sa „Judecata de apoi“ de atacurile unor fanatici prea zelosi. 

Toate acestea n-au fost totuși în stare să nimicească tradițiile Renașterii. Ideile uma- 
nismului nu puteau fi stîrpite cu atîta ușurință din cugetul oamenilor. Mai mult decît atît, 
mișcarea începută in Nord a avut răsunet si în Italia. Necesitatea unor relații personale 
directe cu dumnezeirea agita spiritele italienilor din secolul al XVI-lea. S-au găsit aici 
oameni care, ca și protestanții, socoteau posibilă izbăvirea doar cu ajutorul credinței. 
În persoana lui Giordano Bruno, gînditorul pasionat ars pe rug de către fanatici, gîndirea 
științifică a Renașterii a ajuns la deplină maturitate: Bruno afirma că lumea e infinită și 
că trebuie înțeleasă ca o unitate insufletita în multiplele ei forme de manifestare. În strădu- 
inta sa de a imbrátisa toată bogăţia de fenomene el a căutat o cale spre a ajunge de la perce- 
perea individuală directă la știința atotcuprinzatoare. Ca autentic vlăstar al Renașterii, 


el compara armonia lumii cu aceea pe care artistul o întruchipează într-un tablou. 
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Arta italiană de la jumătatea secolului al XVI-lea era bogată în tradiţii artistice. 
În Italia lucrau multi discipoli si urmași ai marilor maeștri ai Renașterii. Unii dintre 
ei vedeau principala lor menire în a-și însuși modalitatea de reprezentare folosită de marii 


lor dăscăli, așa-numita lor manieră. De aci întregul curent a primit denumirea de „ma- 


_nierism”. Se acorda acum o atenţie cu totul deosebită reflectării impresiilor vii în creația 


artistică, cu toate că Michelangelo își pusese în gardă admiratorii împotriva imitárii 
exagerate a felului său de a picta 4In aceste împrejurări a putut lua naștere părerea că arta 
ar fi în stare să depășească chiar și natura, lucru în care contemporanii lui Leonardo nu 
crezuseră | E drept cá si in acea perioadá au existat in Italia artisti care au creat opere de 
artá pline de simtire autenticá si de o sánátoasá viziune a naturii. Ín frescele din Villa di 
Poggio a Cajano ale lui Pontormo, mai domneste atmosfera rusticá a unei pastorale; omul 
se regăseşte pe sine în natură. Lipseste, însă, în ele energia impetuoasá a figurilor de pe pla- 
fonul Capelei Sixtine. Figurile nu mai sint autonome, ci prea pronuntat subordonate cimpu- 
lui lunetelor pe care sint pictate frescele) 

În Toscana, creaţiile lui Michelangelo, și îndeosebi Capela Medici, au constituit 
de altfel punctul de plecare al noului curent. Se imitau cu zel mai ales mișcările încordate 
ale corpului omenesc. La Roma s-a format o şcoală rafaelită, care pornea de la picturile 
murale executate sub conducerea lui Rafael în loggiile Vaticanului și de la ultima sa lucrare: 
„Transfiguraţia“. In Italia de nord, pe urmele lui Leonardo si ale lui Correggio, a fost dus 
mai departe clarobscurul. Tradițiile Renașterii s-au menţinut cel mai mult la Venetia, 
cu toate că noul curent și-a croit drum și în acest oraș, 


= Viaţa de curte a devenit din ce în ce mai lipsită de conţinut: Pontormo (1494— 1577) 


și Bronzino (1503— 1572) au oglindit această situație în multe din portretele care împodobeau 
qp S : 


galeriile de strămoși din castelele principilor. Oamenii îl întîmpină pe privitor din cadrele 


lor aurite, cu o privire încremenită și dura, dar în aceste portrete nu se simte viata răscoli- 


toare din acelea ale lui Leonardo, Rafael si Tizian. Doamnele de onoare, în rochiile lor v. Pl. II, 7 
splendid împodobite, și curtenii, în hainele lor scurte, sînt plini de aroganță si ingimfare.. 


| Femeile au atitudini lipsite de orice firesc, afectate, bărbații isi tin provocator mîinile în 


sold} Uitindu-ne la ei, ne vine ușor să dăm crezare relatărilor din cronicile italiene despre 
caracterul hotărît, mergînd pînă la cruzime, al oamenilor din secolul al XVI-lea, care mai 
tîrziu îl entuziasma atît de mult pe Stendhal. Ei erau încă oameni de acțiune, cutezători şi 
ambitiosi, dar le lipsea bogăția spirituală și orizontul larg al celor din Renaștere ; sfera lor 
de interese nu trecea dincolo de curtea princiară, la care perfidia $i intriga erau considerate 
drept eroism. În ochii lor licărește adesea o rece nepăsare, asprime si chiar oboseală; 
chipurile cu care ne fixează cu încordare, par împietrite. În unele portrete ale lui Bron- 
zino, ca acela al Eleonorei de Toledo (Uffizi), desenul plat al rochiei de brocart a absorbit 
atît de mult atenţia artistului, încît corpul nici nu se simte. Fundalul arhitectural al por- 
tretelor pare gol, nelocuit si rece. 

| Contemporani cu portretiștii florentini au fost în Italia de nord Lorenzo Lotto (pe la 


1480—1556/57) si Parmigianino (1503—1540). Portretele lui Lotto exprimă o interio- 
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rizare profundă și căldură sufletească. După cum observa Berenson, Lotto a știut să in- 
spire privitorului compasiune chiar pentru unii oameni putin simpatici. [Dar portretele 
lui Lotto sint lipsite de acea vigoare și vitalitate pe care o iradiazá portretele contempora- 
nului lui Lotto, Tizian. Parmigianino s-a silit, e drept, sà redea cu extremà exactitate ro- 
chia și blana din portretul unei doamne necunoscute (Neapole), dar fata ei ca de porțelan 
este lipsită de viață. În autoportretul său, Parmigianino își redă chipul deformat de supra- 
fata bombată a unei oglinzi dar iluzia optică nu face decît să mascheze lipsa unei legături 
vii, creatoare cu realitatea) 

Noul stil iese și mai mult în evidenţă în compozițiile cu subiecte istorice. În pic- 

tura florentină el își găseşte expresia cea mai clară la Pontormo, Rosso și Bronzino. 

. Pontormo aavuto fire poeticá, de osubtilá sensibilitatesi a fost un desenator remarca- 
bil. Din frescele sale de la Villa di Poggio a Cajano emaná, tot astfel ca din pictura decora- 
tivă antică, atîta bucurie senină ca și cum artistul și-ar fi adunat toate puterile pentru 
a eterniza pentru ultima oară reflexul idealurilor, pe cale de a apune, ale Renașterii. În pic- 
tura lui Pontormo a intervenit în deceniul al patrulea o profundă schimbare, pe care au 
observat-o chiar și contemporanii săi: în căutarea unei expresivitati potentate în chip 
morbid, el a dat figurilor sale un aspect afectat si contorsionat (,;Coborirea de pe cruce“, 
Florenta, Santa Felicita) ; subordonind compozitiile sale unei scheme liniare de un rafina- 
ment abstract, el a distrus acțiunea dramatică a acestor picturi („Iosif în Egipt“, Londra, 
Galeria națională). 

Bronzino nu s-a mulțumit în „Alegoria“ sa cu frumuseţea senină și calmă a mitului 
antic, care îi insufletise atît de mult pe artiștii Renașterii. El a vrut sà învioreze si să dra- 
matizeze tabloul său, transformind totul într-o alegorie complicată și artificială. Amor, 
sub chipul unui adolescent bine dezvoltat, o mîngîie pe maică-sa, Venus. În spatele acestor 
două figuri principale, sînt vizibili multi martori: zărim astfel un moșneag înfuriat, 
soțul zeiței, intinzind brațul, si silueta construită în formă de spirală a unui báietas zbur- 
dalnic. Toti aceştia ocupă, înghesuiți, întreaga suprafață a tabloului. Compoziția, rafinat 
alcătuită, face o impresie de încordare căutată si de goană după efect. Figurile 
sînt împinse pînă la marginea din fata a tabloului, ele par aplatizate ca într-un 
basorelief și formează un desen întortocheat. Maeștrii Renașterii căutau să creeze in 
fiecare tablou o lume în care privirea celui ce-l contemplă să găsească o plăcută odihnă. 
În tablourile manieristilor, dimpotrivă, arabescul, principiul ornamental, iese atît de 
puternic în relief, încît ele se apropie de panourile decorative, concepute doar ca un decor 
al pereților. 

Maeștrii din secolul al XVI-lea manifestau o mare predilecție pentru figurile șer- 
puite în mișcarea lor (figura serpentinata). Unii artisti le dădeau o deosebită zveltete, 
aproape ca în arta gotică ; ei vedeau în această zveltete și sinuozitate un mijloc de a conferi 
figurilor lor o mai mare spiritualizare, mai multă eleganță în mișcare. Această tendință 
s-a ràsfrînt si asupra sculptorului venetian Sansovino (1486 — 1570), în statuia 


sa a „Milosteniei“. În figurile din Renaștere există de obicei un raport clar între piciorul 
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pe care se sprijină corpul si celălalt picior, îndoit potrivit distri- 
butiei sarcinii. Maeștrii din secolul al XVI-lea, dimpotrivă, nu tin 
seamă de acea parte a trupului care suportă greutatea, ci se intere- 
sează numai de ritmul general al liniei care străbate figurile. La 
maeştrii Renaşterii, faldurile veșmintelor scoteau in evidență for- 
mele corpului omenesc; pe la jumătatea secolului al XVI-lea, ele 
ascundeau corpul. 

Reprezentînd figuri alegorice, maeştrii mai vechi căutau să 
exprime în aspectul lor si înțelesul pe care-l aveau; în fiecare din 
alegoriile lui Giotto poate fi recunoscută trăsătura fundamentală a 
caracterului ei; figurile sclavilor de pe plafonul Capelei Sixtine par 
oarecum să participe, prin încordarea puterilor lor, la actele crea- 
toare ale lui Dumnezeu-tatăl. La maeștrii din secolul al XVI-lea, 
există adesea figuri care par transpuse de pe plafonul Capelei Six- 
tine sau de pe pereţii Capelei Medici. Recunoastem gesturile sau 


mişcările lor, pline de nobleţe în ele însele, dar care și-au pierdut 





sensul direct si nu mai înseamnă nimic, nu exprimă nimic, Picturile 
nu urmăresc decît să fie plăcute ochilor și să învioreze suprafața pereţilor; privirea 
alunecă asupra lor ca peste un decor, adesea fără a percepe ce reprezintă ele. 

Personajele din sculpturile lui Sansovino, prieten și contemporan al lui Tizian, se mai 
disting încă printr-o puternică vitalitate ; figurile florentine din secolul al XVI-lea — chiar și 
statuile rotunde care pot fi privite din orice parte — sînt însă lipsite în fond de plasticitatea 
sculpturală. Benvenuto Cellini (1500— 1571) a slăbit simțitor forța plastică a statuii 
„Perseu“ (Florenţa, 1545—1554)—in care eroul tine ridicat în fata sa, cu o mișcare plină 
de efect, capul Meduzei — prin prelucrarea impecabil de exactă și cam uscată a bronzului, 
și-a încărcat postamentul atît de mult cu ornamente, încît a făcut ca acesta să-și piardă 
tectonica, dînd, impresia unei lucrări de orfevrerie. Giovanni da Bologna (aprox. 1524 — 
1608) își propusese în al său „Mercur“ (1564) să redea în sculptură o figura în zbor, care 
abia dacă atinge pămîntul cu vîrful piciorului. Învingînd, e drept, toate dificultățile tehni- 
ce, el n-a știut totuși să dea plasticitate sculpturii sale. Privită de departe, ea pare 
desenată. 

Un domeniu în care manierismul s-a dovedit deosebit de fecund a fost arta deco- 
rativă cu diferitele ei grotesti, plăsmuiri semifantastice în care motive umane și anima- 
liere sînt îmbinate în mod divers. În aceste motive, reprezentări veridice se întîlnesc cu 
tot felul de născociri ale imaginaţiei. Este o lume cu totul deosebită în care predomină vă- 
dit fantezia, ironia si gluma. Lucrurile acestea erau aproape necunoscute maeștrilor Renaste- 
rii, dar au îmbogăţit posibilitățile de expresie ale artei. Artistul accentuează cu drept cuvînt 
în figurile sale si elementul ornamental; liniile de contur alcătuiesc o împletitură, forma 
plastică face loc în sculptură inclinatiei spre arabesc. Acest gen de artă a dat generatii- 


lor de mai tîrziu, pînă la Goya, multe impulsuri de a vedea grotescul și în realitate. 
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Printre produsele de acest fel se numără diferite obiecte, cum sînt candelabrele, cio- 
canele de uși, felinarele și altele, la care forma nu este numai adaptată destinaţiei lor, 
ci se îmbină cu reprezentarea unor plăsmuiri variate, adesea fantastice. În aceste obiecte 
și-a găsit expresia o bogată imaginație, care amintește creațiile lumii antice, puterea ei 
de invenție mitologică, transpusă în forme artistice. Este ciudat că manieristii, care sînt 
priviți de obicei ca anticlasicisti, au fost mai aproape de antichitate în aceste lucrări decît 


maeștrii din perioada de apogeu a Renașterii. 


A Dintre maeștrii italieni de la jumătatea secolului al XVI-lea, cel mai însemnat a fost 


Tintoretto (1518— 1594). Era mult mai tînăr decît Tizian, dar i-a supraviețuit acestuia 
numai cu douăzeci de ani. Primele sale creaţii ca „Miracolul Sf. Marcu“ (1548), pot sta alá- 
turi de cele mai de seamă lucrări ale Renașterii mature. În acest tablou, la fel ca în frescele 
de la Vatican ale lui Michelangelo și ale lui Rafael, mișcarea liberă a corpurilor 
viguros modelate, devine expresia forței lăuntrice a omului. Doar puternicele contraste 
de lumină produc o neobișnuită tensiune. 

Tintoretto a vizitat Roma aproape în aceeași vreme cu Tizian, dara tras alte învățături 
din operele tirzii ale lui Michelangelo. În arta Renașterii, principala putere este aceea 
a omului—el își făurește singur soarta. Drama Renașterii, spre deosebire de tragedia antică 
a destinului, este o dramă a caracterelor omenești. În operele timpurii și în cele mature 
ale lui Michelangelo, totul în lume este supus puterii omului eroic; doar în Capela Medici 
și în „Judecata de apoi“ încrederea lui nemăsurată în el însuși este zdruncinată. În tablou- 
rile lui Tintoretto totul se petrece după voința unor tainice forțe superioare; ele îl seduc pe 
om, fac din el unealta lor oarbă și umplu tabloul de confuzie si neliniște. La Tintoretto 
oamenii sînt în continuă mișcare, dar aceasta nu e mișcarea omului activ, creator; aceste 
gesturi inconștiente sînt expresia unor izbucniri sufletești. 

Pictorii Renașterii înfățișau lumea în asa fel, încît in general, privitorul putea ajunge 
cu ajutorul impresiilor si senzatiilor sale la înțelegerea ordinii universale, a esenței fenome- 
nelor, a existenței însăși. În pictura lui Tintoretto, perceperile și senzațiile personale ale 
omului trec pe planul întîi și adesea intuneca tot restul; de aceea el nu izbutește să inte- 
leagă lumea. 

Tintoretto era înzestrat cu multă imaginaţie creatoare și cu o energie care umplea 
de uimire pe contemporanii săi. Tablourile sale au o forță extraordinară, lumea lui îl 


emotioneaza si îl captiveazà pe privitor. Dar această lume nu este atît de reală ca aceea 


a lui Michelangelo și a lui Rafael. Ea are totdeauna ceva imaginar şi iluzoriu; oamenii săi 


nu sînt ființe pline de viață, ci seamănă cu niște umbre misterioase, apărute picto- 
rului in vis. 
Natura talentului lui Tintoretto a determinat si cercul temelor preferate de el. Prin- 


tre ele „Cina cea de taină“ ocupă primul loc: Tintoretto n-a conceput-o însă nici — asa 
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cum făcuse Leonardo — ca o expresie a caracterelor omenești, nici — așa cum o intelesese 
Veronese — ca o sărbătoare zgomotoasă. Scene ca „Cina cea de taină“ sau „Nunta din 
Cana Galileii“ sînt la Tintoretto, înainte de orice, adunări de oameni, care, scaldati într-o 
lumină tainică, sînt cuprinși de emoția așteptării unei minuni. Această apropiere a supra- 
naturalului se îmbină la Tintoretto cu o ambianta obișnuită, cu numeroase detalii de gen 
și adesea cu o interpretare pronunțat populară. Sub acest raport, el este mai apropiat de 
maeștrii Renașterii nordice, cu toate că se folosește de limbajul pictural al școlii italiene. 

În tablourile maeștrilor Renaşterii, eroul era de obicei omul, personalitatea dezvol- 
tată intens. Chiar si în frescele lui Rafael si ale lui Michelangelo, unele figuri izolate re- 
țin deosebit de puternic atenţia. La Tintoretto, în schimb, acţionează, în general, o mul- 
time numeroasă, de nediferentiat, cuprinsă de o putere colectivă elementară. De aceea nu 
e întîmplător faptul că el a pictat mai ales confrerii, care propovăduiau strîngerea laolaltă 
a oamenilor stapiniti de o idee comună. Tablouri ca „Nunta din Cana“ — in diferite ver- 
siuni — „Culegerea manei“, ,,Adorarea vitelului de aur“ și multe altele sînt concepute ca 


asemenea adunări de mase. În celebrul său tablou de dimensiuni uriașe: „Raiul“ din Pala- 


tul dogilor, mulțimea de oameni nici n-ar putea fi numărată. În „Răstignirea“, pictată 6 


el, Tintoretto îmbrățișează mai multe pături sociale, și de aceea Berenson îl compară și cu 
romancieri din epoca modernă, de felul lui Lev Tolstoi. 

Date fiind marile dimensiuni ale tablourilor sale si straduinta sa de a produce tot- 
deauna în ele o impresie de ansamblu închegată, Tintoretto nu a avut, firește, posibilita- 
tea de a finisa minuțios detaliile. Ca pictor el nu îl egaleazá pe Tizian ; arta de a transforma 
întreaga pînză a tabloului, pînă la ultimul centimetru, într-un giuvaer strălucind de splen- 
doarea culorilor îi era necunoscută. Neglijenta execuției este mascată în lucrările sale de 
avîntul extraordinar al fanteziei și de îndrăzneala concepției. Pentru el pictura bazată 
pe tonuri pure și strălucitoare a lui Tizian era de neînțeles. Culorile sale sînt uneori cam 
imbicsite sau bat în brun și chiar în negru. 

Între „Prezentarea în templu a Mariei“ de Tintoretto şi tabloul lui Tizian pe aceeași 
temă (Veneţia, Academia) nu e decît un interval de douăzeci de ani. Pe cînd însă Tizian 
a construit compoziţia sa ca o liniștită scenă festivă, desfășurată în formă de friză, Tin- 
toretto a căutat, în interpretarea dată de el temei, să descrie simtamintele personale ale 
diferiților martori ai acestui eveniment. Asemenea lui Cristos din tablourile lui Tinto- 
retto infatisind „Cina cea de taină“, mica Maria este plasată undeva departe. Cum însă 
ea se detașează net pe fondul de nori, iar lîngă ea se înalță un obelisc, privitorul o desco- 
pera îndată. Aproape întregul tablou este ocupat de o scară abruptă și ametitor de înaltă 
în fata căreia stă o femeie cu o fetiță, în timp ce pe trepte este așezată altă femeie. Datorită 
modelării viguroase aceste figuri ale lui Tintoretto dau o impresie de deosebită energie. 
Spre deosebire de figuri similare realizate de maeștrii Renașterii la care predomină arti- 
cularea clară, caracterul închegat și un echilibru ca de statuie, femeia cu brațul întins din 
tabloul lui Tintoretto este parcă minata de o forță exterioară ei. Femeia poruncește co- 
pilei ei să-și îndrepte privirea spre enorma scară abruptă. E parcă un îndemn către pri- 


141 


Pi Vo 2 


v. Pl. II, 16 


Pi. V, 3 


Fig. pag. 143 





viitor de a trăi sufletește drumul pe care Maria e chemată să-l parcurgă. (Un sentiment ase- 
mănător al spaţiului a fost redat de Rilke în poezia sa „Prezentarea în templua Mariei“. 
La Tintoretto spaţiul este sugerat prin trupurile oamenilor, în timp ce efectele de clarob- 
scur apar deosebit de limpede în contrastul dintre figurile luminate și cele intunecate. 
Trupurile alcătuiesc oarecum o ghirlandă grea — motiv folosit cu predilecție de Tinto- 
retto—care se întinde peste întreaga scară ; jumătate din ele se pierd în semiîntuneric. Di- 
feritele figuri se desprind fie ca martori vii ai miracolului sau ca cersetori în fata templu- 
lui, fie ca un fel de cariatide, care par a se contopi cu peretele. 

Cu toate că în arta lui Tintoretto nu întîlnim aceeași armonie și forță vitală, ca la 
cei mai multi dintre artiștii Renașterii, ea este totuși emoţionantă prin vastitatea care-i 
este proprie și prin patosul ei autentic. Tintoretto simțea aceeași năvalnică pornire spre 
cosmic care l-a insufletit si pe contemporanul său Giordano Bruno, cînd, adresindu-se 
„Spiritului său“ spunea: 

,linde-ndráznet spre depărtatele sfere, 
Căci lîngă dumnezeire te mistui in foc..." 

Ca si Giordano Bruno, Tintoretto unea entuziasmul și imaginația cu o pătrunzătoare 
putere de observație. Mărturie elocventă despre aceasta stau portretele sale, chipurile — 
redate de el cu adîncà simtire — ale unor bătrîni dogi venețieni cu părul nins, dar avînd 
în ochii lor inlácrimati de oboseala vîrstei o flacără vie, gîrboviti la trup, dar mîndri și 
cu mintea trează. În portretele sale, maestrul venetian se apropie, mai mult decît oricare 
dintre compatrioţii săi, de concepția că asemenea lucrări trebuie să fie o oglindire a în- 
tregii experiențe de viata, gîndire si simtire a modelului; mai tîrziu, această concepție 
și-a găsit expresia la Rembrandt. 
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întregii arte a acelei epoci. Printre arhitecții romani și florentini, la fel ca وص‎ pictori, 
se practica pe scară largă imitarea manierii în care au lucrat maeștrii recunoscuți, Studie- 
rea teoreticianului roman Vitruviu a devenit un element obligatoriu și constant al for- 


mării profesionale a oricărui arhitect. De la Vitruviu a fost împrumutată riguroasa res- 


pectare a ordinelor clasice, pe baza cărora au luat naștere norme stricte. Acest spirit de 


imitație s-a răzbunat, însă, prin faptul că arhitectura a devenit uscată și artificială. Clă- 
dirile par mai degrabă desenate, trasate cu linia și compasul, decît durate din piatră. Fi- 
reste, Vitruviu nu putea da solutii pentru toate cerintele secolului al XVI-lea în Italia. 

Inventivitatea maestrilor din secolul al XVI-lea si în deosebi a lui [Vignola {(1507— 
1578), s-a manifestat mai ales în tipurile noi de palate si de biserici. Lui Vignola i se da- 
toreste construcția castelului lui Alessandro Farnese din Caprarola, lîngă Viterbo. Acest 
castel al cardinalului este conceput în forma unui imens pentagon, cu o curte rotundà la 
mijloc. Potrivit predilectiei din acea vreme pentru evul mediu cavaleresc, Vignola a cau- 


tat să creeze un fel de cetate impunătoare, folosindu-se însă, pentru aceasta, de limbajul 
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arhitectural al Renașterii. Castelul se înalță pe un soclu masiv, care seamănă cu un bas- 
tion. Parterul este executat în bosa], iar cele două niveluri superioare sînt legate între ele 
printr-un ordin colosal. Vignola a reușit să atenueze efectul neliniștitor produs de edificiu, 
printr-un sistem de coloane elaborat cu mare finețe; totuși, în ciuda rampei largi a scării 
deschise care leagă clădirea cu parcul, aceasta face o impresie apăsătoare; curtea rotundă, 
din centru, pare izolată de restul lumii, în pofida galeriei deschise care o înconjură. For- 
mele maiestuoase ale lui Vignola au fost adesea imitate, dar compoziția castelului, în 
forma unui bastion, nu-și mai avea justificarea la acea epocă. 

Mai fecundă a fost concepţia de bază a vilei ridicate pentru papa Iuliu, de la marginea 
Romei, la construirea căreia, alături de alti maestri a luat parte si Vignola. Nici în perioada 
de început, nici în cea de apogeu a Renașterii, nu fusese creat vreun castel de agrement 
atît de fermecător. În exterior, castelul întîmpină pe vizitatori cu simplitatea severă a 
bosajului său neted. E suficient însă să treci pe sub arcul de la intrare, în prima curte, 
pentru ca să se ofere ochilor o priveliște de o rară frumuseţe: într-o parte, curtea este în- 
cheiată de o colonadă semicirculară deschisă, în cealaltă parte, se vede un portic ușor, în 
spatele acestuia un altul, iar la capăt, în fundul „grădinii secrete“, un mic pavilion. De 
la marginea porticului se zărește un nimfeum, care coboară adînc în pămînt și în care su- 
sură liniștit fintinile arteziene, iar nimfe gratioase sprijină coloanele. Porticul, care privit 
de la intrare pare să semene cu Capela dei Pazzi, încheie de fapt compoziţia în trei trepte. 
Datorită acesteia, vila papei Iuliu oferă o bogăţie de aspecte variate, care nu pot fi întîl- 


nite încă la ansamblurile de la începutul veacului al XVI-lea. E drept că aici, totul este 
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Fig. pag. 144 
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strict echilibrat si simetric; dar privite prin diferitele intercolonamente, colonadele si 
porticurile se infátiseazá ochilor in cele mai variate raporturi reciproce. 

Aceastá multiplicitate de impresii si de perspective arhitectonice corespunde tendin- 
tei ce se manifesta si in picturá, in deosebi la Tintoretto, cu preferinta lui pentru alter- 


nanta planurilor, pentru jocul de contraste de lumină si pentru opunerea unor dimensiuni 


mari și mici. Toate aceste trăsături sînt proprii multor monumente arhitectonice de la 


jumătatea secolului al XVI-lea. 

Palatul Oficiilor din Florența (Uffizi), construit de Vasari, mărginește o stradă lungă 
și îngustă, care se încheie, înspre Arno, printr-un mic portic. Este adevărat că la această 
clădire publică totul este mai uniform si mult mai sobru decît la vila papei Iuliu. 

La clădirile arhitecţilor manieristi, formele arhitectonice pierd din plasticitate si 
vigoare. Chiar si la vila papei Iuliu forma lipsită de masivitate a construcțiilor este izbi- 
toare. Pereţii sînt acoperiţi cu panouri ornamentale. Multe dintre ele sînt decorate cu așa- 
numitele grotești, executate într-un relief atît de delicat, încît fac zidurile să pară și mai 
ușoare. Formele viguroase și volumele masive ale arhitecturii Renașterii cedează locul 
unei impresii de incorporalitate. 

Vignola a creat un nou tip si în arhitectura bisericească. Inițiativa a pornit de la ie- 
710111. Se spune că întemeitorul ordinului, Ignatiu de Loyola, ar fi propus ca aceasta sar- 
cină să fie încredințată lui Michelangelo, aflat pe pragul bàtrînetii. Bisericile Renașterii 
erau clădiri frumos proportionate si luminoase, ele nu mai puteau satisface însă nevoia 
sporită de localuri spatioase şi impunătoare, în care să se poată oficia o slujbă solemnă in 
prezența unei numeroase mulțimi. 


În biserica „Il Gesù“ din Roma, creată de Vignola (1568— 1575), tipul bisericii ie- 


zuite şi-a găsit rezolvarea cea mai deplină. Acest tip al bisericii creștine s-a menținut, cu 


unele modificări, în tot cursul epocii moderne. Crearea lui a fost determinată de nevoia 
de a-i readuce pe oamenii Renașterii la catolicism, care își pierduse din vigoarea sa de 
altădată. Predicatorii din secolul al XVI-lea își dădeau toată silinta de a înăbuși ideile 
despre demnitatea omului, ráspindite de umaniști. „De ce imi urmáresti cu atîta asprime 
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greșelile și păcatele?“ — spune omul către Dumnezeu, după cuvintele unui predicator din 

secolul al XVI-lea. „Sînt oare de piatră sau de fier? O, potoleste-ti minia.“ lar Dumnezeu, 

îi răspunde: „Omule, ştii doară ca ești făcut din tàrînà; de ești însă din táriná, de ce oare 
۱ esti atit de trufas, de ce ocolești smerenia? Nu uita — nu esti decît putregai." 

Încă înainte de a intra în biserica iezuiţilor, privitorul este impresionat de màreata 
fațadă cu două niveluri, cu dimensiunile ei colosale și ornamentatia ei plată. La biserica 
„Il Gesù“, astfel cum fusese proiectată initial de Vignola, fațada se distingea printr-un 
ritm măsurat și calm în așezarea coloanelor și semicoloanelor; o cornișă grea despartea 
nivelul inferior de cel superior. Giaccomo della Porta (pe la 1537— 1602), care a executat 
ulterior fațada, a unit mai strîns toate părțile ei. Ela mărit plasticitatea diferitelor ele- 
mente componente pe măsura apropierii lor de centru, accentuînd astfel axa centrală că- 
reia i-a subordonat portalurile laterale; totodată, a întărit legătura dintre cele două nive- 
luri și a sporit tensiunea prin volute care par a primi împingerea. 

Fațada bisericii iezuiţilor constituia un fel de uvertură pentru grandiosul ei interior. 
În biserica iezuiţilor, planul de bazilică este combinat cu o cupolă. Acest fapt împrumută 
interiorului o mișcare necunoscută în arhitectura Renașterii; bolta cilindrică ţinută în 
penumbra trece în spațiul intens luminat de sub cupolă, în care se oficiază slujba religi- 
oasă propriu-zisă. În primele biserici iezuite, pereţii erau goi, lipsiţi de orice ornamente. 
Ei erau divizați numai prin perechi de pilastri și nișe adinci, si această alternanță de 
pilaștri și de nișe conferea arhitecturii tensiunea ei ritmică. Totuși, formele tectonice nu 
erau pe deplin conturate și dezvoltate, parind cam uscate. Bisericile iezuite vădesc mult 
elan și simț al colosalului, dar formele lor arhitectonice sînt lipsite de puritatea propor- 
tiilor, de acea claritate prin care se distingeau creaţiile Renașterii. Ele poartă pecetea 
evidentă a tendentiozitatii bisericii catolice militante. 


Arta italiană, de la jumătatea secolului al XVI-lea, arta manierismului, s-a răspîn- 
dit în întreaga Europă. În țările din nordul Europei manierismul a suferit însă modificări 
radicale: aici el a fost transplantat pe pămîntul virgin al culturilor autohtone, care mai 
erau îmbibate de moștenirea gotică, înclinînd totodată spre preluarea principiilor Renaș- 
terii. Împreună cu manierismul au pătruns în Europa de nord motive care aveau la bază ele- 
mente ale artei Renașterii. Iată de ce, în Franța, unor manieristi ca Rosso și Primaticcio 
le-au succedat Goujon și arhitecţii de la jumătatea secolului al XVI-lea, care erau mai pă- 
trunsi de spiritul Renașterii decît predecesorii lor imediati din Italia. In Tárile-de-Jos, 
manieristii si romanistii (numiţi astfel din cauza imitării zeloase a maeștrilor din Roma), 
acești creatori ai unei arte de cele mai multe ori maladive și forțate l-au avut ca urmaș pe 
Brueghel, acest maestru legat de viata sănătoasă. E drept că si la el au existat momente 
de deziluzie; el a fost cuprins adesea de un sentiment de pustiu sufletesc si de însingurare. 
Compozițiile sale pe diagonală îl amintesc pe Tintoretto; în general însă, el nu poate fi , pz III, 23 
trecut printre manieriști. În chip analog și în Anglia elisabetanii și însuși Shakespeare au SEE Y 1 
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plătit uneori tribut manierismului prin predilectia lor pentru contraste dramatice pline 
de efect și prin stilul lor încărcat de metafore umflate; dar prin întreaga sa ființă, prin le- 
gătura cu viaţa pe care o are concepția sa despre lume, Shakespeare este mai adînc uman 
decît nuvelistii italieni care-l inspirau sau decît poeții englezi dinaintea lui, așa-numiții 
euphuisti. 

Toate acestea dovedesc că manierismul a fost departe de a reprezenta în dezvoltarea 
artei europene o treaptă tot atît de importantă și de fecundă ca goticul sau Renașterea. $i 
nici nu trebuie să credem că el a luat pretutindeni și simultan locul Renașterii. Manieris- 
mul nu a fost decît unul dintre curentele artistice din secolul al XVI-lea, mai degrabă o 
modă de scurtă durată decît un mare stil artistic. 

Arta din a doua jumătate a secolului al XVI-lea este în principalele ei manifestări 
cu mult mai putin valoroasă decît arta Renașterii. Mai demult istoricii de artă vorbeau 
mai hotărît si mai explicit decît se obișnuiește astăzi despre începutul unei decadente ar- 
tistice. De fapt, printre reprezentanții manierismului nu a existat nici un maestru de în- 
semnătatea universal umană a unui Rafael, Michelangelo si Diirer. Manierismul, ca di- 
rectie artistică, lăsa prea puțină libertate creatoare talentelor individuale. Arta manieris- 
mului reflectă confuzia si descumpànirea care puseseră stăpînire pe oameni la sfîrșitul Re- 
nașterii. De altminteri, această neliniște, care adesea mergea aproape pînă la negarea 
„vieţii, nu contrazicea nicidecum straduinta de a cuprinde și înțelege un cerc mai larg 
de fenomene. Îndoielile și temerile oamenilor din acea perioadă nu marchează decît o fază 


intermediară în dezvoltarea omenirii către noi cuceriri creatoare. 


La începutul secolului al XVII-lea, combativitatea bisericii catolice în Italia nu mai 
era atît de pronunţată. Cu toate că papalitatea pierduse pentru totdeauna ținuturi întinse 
din Europa centrală, răspîndirea protestantismului fusese zăgăzuită, iar papalitatea so- 
cotea posibilă o înțelegere cu el. Arderea pe rug a lui Giordano Bruno și prigoana împotriva 
lui Galilei au fost ultimele izbucniri ale fanatismului catolic ; curînd după aceea se ridicară 
glasuri în favoarea tolerantei fata de cei de altă credință. La curtea papală, care continua 
să dea tonul in viata artistică a Italiei, atitudinea fata de artă s-a schimbat. Contempo- 
ranii sperau că vremea lui Iuliu al II-lea si a lui Leon al X-lea va reînvia. Papii de la 
Roma, numeroasele lor neamuri gi aristocrația romană se complăceau în rolul de ocroti- 
tori ai artei. 

E adevărat că adesea acest mecenat nu avea ca ţintă decît propaganda în favoarea 
bisericii. Papa Sixt al V-lea a supus o parte din străzile și din piețele Romei unei transfor- 
mări radicale, a construit noi biserici și fîntîni arteziene, pentru a da Romei un aspect 
demn de capitala lumii catolice. Această dărnicie a papilor, gustul lor pentru lux a stîrnit 
noi critici din partea celor nemulțumiți. În secolul al XVII-lea, Piazza del Popolo, acea 
piață a Romei pe care pelerinii o vedeau cea dintîi cînd soseau în orașul etern, a fost în- 
frumusetatà cu deosebire. 
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Papa Urban al VIII-lea și-a cîștigat renume mai ales ca protector 
său nu avea o nuanţă religioasă. Urmașul Sfîntului Petru vizita fără cere n9; 


favoritului sáu Bernini și-i închina versuri latine compuse de el însuși. 20 


Borghese colectiona cu atîta pasiune antichitàtile, încît niște călugări care volau | 


cîştige bunăvoința lui, i-au dăruit un hermafrodit de mamurá, dezgropat cu ocazia unor 
săpături. Arta pagina și nuditatea statuilor antice incetase de a-i indigna pe cei piosi, asa 
cum mai fusese cazul pe vremea Conciliului tridentin. În palatul din Roma al cardinalului 
Farnese, una dintre cele mai mari săli a fost decorată, după indicaţiile lui, cu picturi mi- 
tologice pe tema dragostei senzuale în diferitele ei forme de manifestare. 

Toate acestea au întărit tradițiile culturale care porneau de la Renaștere și au con- 
tribuit să dea concepției despre lume — exprimată în arta secolului al XVII-lea — un ca- 
racter mult mai optimist decît îl avusese concepția despre lume a oamenilor de la sfîrșitul 
secolului al XVI-lea. Numai că acum în centrul atenției nu stătea personalitatea omului, 
ci tot ce-l leagă indisolubil de natura înconjurătoare și de întreaga lume. Cu toată tenaci- 
tatea bisericii, încercările ei de a supune gîndirea științifică dogmelor religioase au rămas 
infructuoase. În secolul al XVII-lea gîndirea științifică s-a despărțit de religie. În fata 
științelor exacte s-au deschis în acea epocă vaste perspective. În ciuda tuturor persecutii- 
lor, Galilei a izbutit să-și mențină teoriile, care au devenit fundamentale pentru întreaga 
știință modernă. În multe direcţii el a urmat ideile lui Leonardo. În timp, însă, ce Leo- 
nardo înclina spre observarea faptelor izolate, iar Bruno tindea spre afirmații general 
valabile, fără a dispune încă de bazele necesare pentru a le justifica, Galilei a reușit să fun- 
damenteze sistemul de legi care stau la temelia universului, exprimînd aceste legi în for- 
mule matematice clare. În Franța, Descartes, depășind îndoielile lui Montaigne, a așezat 
cunoaşterea de sine a omului la baza consideratiilor sale. Mai tîrziu Leibniz vorbea despre 
o armonie a lumii, care a înlocuit haosul inițial; el a introdus în știință noțiunea de forță 
drept cauză a acestei armonii. Tot așa cum progresele gîndirii științifice s-au răspîndit în 
toată Europa apuseană, arta din secolul al XVII-lea nu numai că a aderat la moștenirea 
vie a Renașterii, dar a pornit să dezvolte mai departe ideile acesteia pe temelia largă a 
noii concepții despre viata, care se impunea pretutindeni. 

Arta italiană din secolul al XVII-lea a debutat printr-o reînviere a realismului. Cel 
mai de seamă reprezentant al acestuia în pictură a fost Caravaggio (aprox.1560/65— 1609). 
Era un artist înzestrat cu o mare forță creatoare, cum nu mai dăduse de mult Italia. Suc- 
cesele, el le-a datorat mai putin profesorilor săi, cit, mai ales, temperamentului său im- 
petuos. Independența sa artistică a fost în bună parte un corolar al vieţii sale agitate. El a 
început ca mestesugar, pictînd obiectele din tablourile maeștrilor recunoscuți. Talentul 
sau a fost însă descoperit de cardinalul del Monte, ceea ce i-a dat putinţa sá se formeze ca 
artist, S-a bucurat, de bună seamă, de sprijinul cercului lui Filippo Neri, care reprezenta pe 
vremea aceea un curent democratic în sînul bisericii. A primit o mare comandă pentru 
biserica San Luigi dei Francesi din Roma, dar soluția lui nu a fost pe placul călugărilor 
care-i dăduseră comanda. Pe lingă aceasta, Caravaggio s-a văzut obligat să părăsească Roma 
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e sis ¡se refrigieze la Neapole pentru că își ucisese într-un duel adversarul. Tot restul vieții 

şi l-a “petrecut rătăcind dintr-un loc într-altul ; pretutindeni el s-a simţit străin, peste tot a 

ost dat în judecată, cînd pentru bătăi, cînd pentru versuri ofensatoare, cînd pentru scan- 

daluri cu gazdele sale. A murit cînd împlinise abia patruzeci și cinci de ani. E posibil să 

۱ ۱ fi pierit din cauza nepăsătoarei sale vieți de boem; dar aceasta l-a ajutat să-și păstreze li- 
bertatea şi independența în problemele artei. 

Mulţi artiști italieni recunoscuți, din secolul al XVI-lea, apropiați de curte și deci 
bine situați, pierduseră contactul cu viața înconjurătoare și legătura cu poporul. Spre de- 
osebire de ei, Caravaggio nu s-a putut împăca nici cu confrații săi întru artă, nici cu cei 
care-i dădeau comenzi. În schimb, el a avut în nesfirsitele lui peregrinàri destule prilejuri 
de a-i observa pe oamenii apartinind claselor de jos. Ca unul ce era el însuși de origine 
plebee, a devenit primul și cel mai bun dintre artiștii italieni care au preamărit în arta 
lor poporul de rînd. Reactiunea feudală din secolul al XVI-lea nu reușise să nimicească pe 
de-a-ntregul în Italia spiritul democratic și gîndirea liberă. Nu este întîmplător faptul că 
la Neapole, unde arta lui Caravaggio avusese un răsunet deosebit de puternic, s-a ivit, la 
sfîrșitul veacului al XVI-lea, Campanella, cu ideile sale în sprijinul poporului truditor, 
și că la jumătatea-secolului al XVI-lea a izbucnit acolo răscoala populară condusă de Ma- 
saniello. ۱ 

Cu tot caracterul deosebit al talentului său, Caravaggio a fost legat de tradiţia artis- 
ticà. El a cunoscut desigur pe maeștrii din Italia de nord și pe venețieni, mai ales pe Ja- 
copo Bassano, care era renumit pentru tablourile sale cu tematică rustică. La Roma îi 
făcuse oarecare impresie Michelangelo. 

Pl. س‎ 18 1 »Prezicátoarea” — tablou realizat de Caravaggio la începutul activității sale — 
aparține scenelor de gen, care, pînă la el, erau aproape necunoscute, Doar pictorii din Tá- 
 rile-de-Jos — Beuckelaer, Aertsen, Brueghel — se ocupau cu asemenea teme. Caravaggio a 
| redat insá o scená vázutá intimplátor pe stradá in forma clará a unei compozitii de perso- 
naje redate în busturi, în genul madonei venețiene sau al așa-numitei „Santa Conversazi- 
one“. Desi scena pare fragmentară, se observă o mare regularitate în construcția ei; وه‎ 
mină aci, îndeosebi la pălăria și la mantia tînărului, forme rotunjite și contururi moi, 
aproape ca la Rafael. Aceasta conferă importanță și plenitudine motivului de gen. ; 
Spre deosebire de operele pictorilor neerlandezi din secolele al XVI-lea și al XVII-lea, 
tabloul lui Caravaggio nu are nimic narativ, literar. Artistul arată mai puțin interes 
pentru ceea ce se petrece sau urmează să se petreacă, decît pentru tipurile de pe stradă, 
pentru expresivitatea lor proprie: prezicătoarea cu turbanul ei alb și tînărul deosebit de 
dichisit, cu imensa lui pălărie cu panaș. Ambele figuri au fost conturate de Caravaggio în 
chip expresiv și pregnant. Luminarea laterală sporește plasticitatea figurilor. Dar în această 
operă timpurie a lui Caravaggio importanța hotàrîtoare nu revine contrastului dintre par- 
tile luminate și cele umbrite; dimpotrivă, figurile stau în aer liber, în așa-numitul Bierg: 
dir. În schimb Caravaggio a accentuat contrastul dintre petele de culoare deschise și cele 
închise, plasînd, în mod voit obiecte întunecate pe un fond luminos și obiecte luminoase 
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pe un fond întunecat. Prin aceasta el a dat, în spiritul maeștrilor Renașterii, multă ma- 
terialitate întregii imagini. 

Noile mijloace de expresie elaborate de Caravaggio în tablourile de gen au fost aplicate 
de el şi în compoziţiile sale religioase: ciclul Sf. Matei din biserica San Luigi dei Francesi 
si ciclul de scene din viata apostolilor Petru si Pavel din biserica Santa Maria del Popolo 
(1601). Tablourile au stirnit o furtună de indignare la cei ce le comandaseră, din cauză că 
artistul redase intimplárile sacre in chip prea veridic, prea cotidian si material. Astiel, 
el a pictat o cîrciumă întunecoasă, în care oameni suspecți stau la jocul de cărți. Ușa se 
deschide, un om apare în prag făcîndu-i semn unuia dintre jucători; toți privesc cu spaimă 
spre personajul necunoscut, ca si cum ar fi sosit poliția. Caravaggio a intitulat această 
scenă ,, Vocatia Sf. Matei“. „Martiriul Sf. Matei“ este lipsit de orice trăsătură eroicizanta: 
un moșneag) barbos și plesuv zace la pămînt, iar un tînăr îl apucă de brat, gata să-l stra- 
pungă cu spada. Altă data, Caravaggio a reprezentat crupa enormă si lucioasă, remar- 
cabil executată, a unui cal pag, care umple aproape întregul tablou; dedesubt, abia dacă 
se recunoaşte figura unui om căzut pe spate. Acest tablou a primit titlul „Convertirea 
apostolului Pavel". 

„Sf. Matei“ al lui Caravaggio — chel, cu picioare enorme, musculoase si vinoase, 
care par să treacă peste cadrul tabloului — seamănă cu un simplu pescar, așa cum, de 
altiel, îl arată legenda. Acest tablou a fost refuzat de cei ce-l comandaseră și a ajuns mai 
tîrziu în fostul muzeu „Kaiser Friedrich“ din Berlin, unde s-a pierdut în 1945. Caravaggio 
a fost obligat să picteze pentru biserică un al doilea „Matei“ (Roma, San Luigi) — un 
batrîn venerabil și cam neputincios, care își acoperă rușinat picioarele cu mantia. 

În transpunerea unor modalități ale picturii de gen în pictura religioasă, Caravaggio 
a avut predecesori atît în Italia cît, mai ales, în Europa de nord. Dar aceştia simțeau totuşi 
in tablourile lor religioase, aşemănătoare unor picturi de gen, ,sfintenia” sau cel putin, 
însemnătatea acțiunii înfățișate. Arta lui Caravaggio are un caracter pronunţat profan, 
Pentru el nu existau in lume decît trupuri puternice și lucruri materiale, care pot fi luate 
in mina si pipăite (asa cum într-unul din tablourile sale apostolul Toma pipăie rănile lui 
Cristos). Toate obiectele sînt aproape tangibile la el si de o forță care-l amintește pe Michel- 
angelo; in aceasta constă, în esență, atractivitatea lor. El plasează de preferință trupurile 
la marginea anterioară a tablourilor; unele dintre ele ies chiar în afară. Nu e de mirare 
că acest maestru a fost și un remarcabil pictor de naturi statice. Tabloul său „Coșul 
cu fructe“ (Milano Ambrosiana) posedă o forță impunătoare, s-ar putea spune chiar mo- 
numentală, pe care nici un alt maestru pînă la Courbet si Cézanne n-a putut s-o imprime 
naturilor statice. 

În ultimele tablouri ale lui Caravaggio totul este cufundat în beznă, ca și cum actiu- 
nea s-ar petrece într-o pivniță adinca si întunecoasă. Doar puternica lumină laterală 
detașează, într-un chip plin de efect, personajele din această obscuritate, contribuind în mare 
măsură la reunirea lor într-o compoziție unitară. În tabloul său „Sf. Matei“, dispărut 
la Berlin, linia curgătoare, rotunjită a contururilor lega împreună tot grupul, iar verti- 
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calele îi dădeau stabilitate. În ultimii ani ai vieţii sale, Caravaggio s-a apropiat în chip 
ciudat de patetica maniera grande, creînd tablouri în care întunericul învinge lumina, 
iar expresia devine tragică si atmosfera sumbră. Acestea sint: o „Madonă cu rozariul" 
(Viena) 
Caravaggio cîteva detalii, cum ar fi trupul neînsuflețit al Mariei din ,,Adormire“ sau cál- 


, „Aşezarea în mormint" (Vatican) si o „Adormire a Mariei“ (Luvru). Dar, pentru 
cîiele prăfuite ale închinătorilor din „Madona“, sînt suficiente pentru a anula orice 
impresie de miraculos și a-i înfățișa pe sfinți ca oameni simpli și nevoiași. 

Caravaggio nu aparținea acelor genii fericite a căror artă dăruiește oamenilor numai 
bucurie și alinare, dar nici nu a fost un artist care să-l lase indiferent pe privitor. El a 
provocat totdeauna — și provoacă si azi — entuziasm la unii și indignare la alții. Geniul 
său captivează, pe de o parte, prin forța lui elementară, respingînd, pe de altă parte, prin 
violenta si chiar brutalitatea manifestărilor sale. Caravaggio n-a putut crea figuri de măreția 
acelora pe care le găsim în picturile lui Masaccio sau ale lui Michelangelo, dar, cu toate 
acestea, opera lui a exercitat o influență fecundă asupra dezvoltării artei italiene și a 
întregii arte europene. În secolul al XVII-lea au existat in Italia multi artiști care s-au 
dedicat, cu mai mult sau mai putin succes, tratării temelor introduse în artă de Caravaggio. 
În cele mai însemnate tari ale Europei — în Spania, in Olanda, în Franța — au existat 
numerosi imitatori ai lui. Remarcabil este mai ales faptul cá nici chiar maeștrii din se- 
colul al XVII-lea, fără excepţie, nu s-au putut sustrage influenței directe sau indirecte 
a lui Caravaggio. Nu se poate desigur afirma că arta lui a determinat întreaga dezvoltare 
ulterioară a picturii europene. Este, de asemenea, foarte exagerat să se afirme că ar fi 
ruinat pictura (cuvinte care au fost atribuite lui Poussin). Dar opera lui a adus totuși cu 
sine o anumită pierdere pentru pictură: ea a dovedit posibilitatea de a se realiza tablouri 
impresionante si veridice, fără a avea sentimentul poetic al vieții, fără a crede în forte supe- 
rioare, insesizabile, fără a pluti pe aripile fanteziei. Prin aceasta a pătruns în artă ceva apă- 
sător și greu, ba chiar lipsit de orizont. 

În arta lui Caravaggio și-a găsit, e drept, cea mai deplină expresie revirimentul inter- 
venit în gustul artistic si nevoia resimțită de a înlătura manierismul; el n-a fost însă sin- 
gurul reprezentant al noului curent. În același timp cu el, și adesea independent de el, au 
lucrat la Bologna frații Carracci, dintre care Annibale (1560—1609) a fost cel mai însemnat. 
În „Înălţarea Maicii Domnului“ (Dresda, 1587) el a anticipat asupra manierei viguroase 
a lui Caravaggio, iar prin „Fuga în Egipt“ (Roma, Galeria Doria Pamphili) a pus bazele 
peisajului clasic, care, mai tîrziu, a fost dezvoltat pe pămîntul Italiei de către Lorrain și 
Poussin. În numeroasele picturi murale cu tematică mitologică şi alegorică, cu care au 
decorat palatul Farnese din Roma (1596—1604), frații Carracci au căutat să reînvie stilul 
monumetal în pictură. Ei au creat un tip ñou de tablou de altar) cu numeroase figuri 
reprezentate integral. Figura măreață a Mariei, tronind pe un fond de nori involburati, 
este înconjurată, în primul plan, de sfinți cu un aer pamintean. Meritul deosebit al fraților 
Carracci constă în faptul cá au încercat în mod constant să se întoarcă la tradițiile Renaș- 
terii. Dar, in timp ce maeștrii Renașterii priveau pe tinerii artisti ca pe niște ucenici, obli- 
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gîndu-i să execute munci tehnice auxiliare înainte de a-i lăsa să se manifeste în chip creator, 
frații Carracci au acordat o atenţie deosebită formării tinerilor artiști. Ei au introdus 
ordine și metodă în studiul artei și au devenit astfel celebri ca întemeietori ai Academiei 
din Bologna (1585—1595). 

În secolul al XVII-lea, a luat naștere la Roma unzurent artistic ai cărui reprezentanți 
erau, in parte, apropiaţi de fraţii Carracci, E suficient să pomenim numele lui Guido Reni 
(1575— 1642), al lui Guercino (1591— 1661) si al lui Domenichino (1581— 1641). Ei s-au 
bucurat, în secolul al XVIII-lea si în cel de-al XIX-lea, de o autoritare necontestată $i 


au exercitat pe atunci o mare influență asupra cercurilor academice. Multe muzee sînt 





pline de uriasele lor tablouri, conştiincios pictate ; numeroase biserici din Roma, construite 
în secolul al XVII-lea, au fost decorate de ei. Au pictat adesea scene de martiraj, cerute de 
biserică, dar si zei pagini ai antichităţii, care ajunseseră din nou la moda. In tablourile lor 
poate fi văzută jupuirea lui Marsyas la porunca lui Apolo și nuditatea roză a Suzanei, 
urmărită cu privirea de mosnegi libidinosi ca niște satiri. Multe din aceste tablouri sînt 
executate cu îndemînare și gust, toate, însă, sînt nesuferit de plicticoase. Chiar și unul 
dintre cele mai cunoscute tablouri de acest gen, „Aurora“ lui Guido Reni (1610), nu poate 
fi comparat, în privința concepţiei sau a execuţiei, nici măcar cu vreo lucrare mediocră a 
picturii monumentale din vremea Renașterii. În pictura italiană din secolul al XVII-lea 
se poate observa straduinta de a rechema la viata cele mai bune tradiții. Dar forța intre- 
gii școli italiene scăzuse vizibil. 

Școala bologneză și adepţii ei s-au opus fățiș lui Caravaggio. Niciodată în întreaga 


istorie a artei de pînă atunci două curente nu se combătuseră cu atîta violență. Dusmanii 
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lui Caravaggio îl calificau drept nimicitor al tradiției, acuzîndu-l de-a fi grosolan sì con- 
testîndu-i orice simt poetic. Mai tîrziu Bellori (1672), istoriograf de artă italian, a dat 
o bază teoretică acestei lupte, proslăvindu-l pe Annibale Carracci și sustinind că numai 
acesta a fost în stare să îmbine „ideea de frumos“ a manieristilor cu „natura grosolaná" 
a lui Caravaggio. Este posibil ca, pe cînd trăia Caravaggio, să fi jucat un rol în această 
luptă si ideile preconcepute ale unor anumite persoane, precum și interese străine 
de artă. 

Deosebit de semnificativ este faptul că adepţii lui Carracci nu s-au putut sustrage influ- 
entei lui Caravaggio. De bună seamă, nici chiar adversarii săi nu au putut rămîne indi- 
ferenti fata de geniul si fata de realizările sale. Nu degeaba Bellori a fost obligat să ad- 
mită că impresia directă constituie premisa obligatorie a creației. Această influență a lui 
Caravaggio s-a făcut simțită deosebit de puternic în micile tablouri de gen care, în seco- 
lul al XVII-lea, erau privite drept una din cele mai neînsemnate forme de pictură. În tablo- 
ul său „Mîncătorul de fasole“ (Roma, Palazzo Colonna), Annibale Carracci a încercat în 
zadar să concureze, prin felul cum redă figura ţăranului, cu neasemuitele scene de gen 
ale lui Caravaggio. S-a întîmplat adesea, în secolul al XVII-lea, ca artiști ale căror tablo- 
uri colosale sînt pline de artificialitate, platitudine si fastidiozitate academică, să vădească 
în tablouri mici si în desene după natură o îndemînare perfectă în observarea vieții. Un 
exemplu în acest sens este încîntătorul tablou al unui maestru toscan, Franceschini (supra- 
numit „il Volterrano“), „Pozna lui Arlotto" (Palazzo Pitti), o scenă de gen care, contrar tra- 
ditiei bologneze, este plină de viata si de prospețime coloristică. 

În cursul secolului al XVII-lea a existat în arta italiană și un curent care trebuie 
privit ca o urmare a manierismului. Devenise o necesitate a opune impresiei directe despre 
lucruri, acelei naturalezza înțeleasă în spiritul lui Caravaggio, o lume plăsmuită pe cale 
metafizică, în sensul unei idea. În această lume, suprafața, aparența lucrurilor, trebuia să 
facă loc miezului lor, construcției, scheletului. Gravorul Giovanni Battista Bracelli, desco- 
perit de curînd și care a lucrat de pe la 1624 pînă la 1649 la Florența și Roma, a dat 
expresie acestei orientări în figurile desenate de el. Ele au fost asemănate cu încercările 
cubistilor moderni. La artistul din secolul al XVII-lea nu era vorba de o abstracție pură, 
ci de formule pentru redarea anumitor atitudini și de gesturile tipice ale reprezentanților 
celor mai diverse profesii. 

Pictura italiană din secolul al XVII-lea a fost, în ansamblul ei, mai prejos de pic- 
tura celor mai multe dintre celelalte școli europene din aceeași epocă; cei mai de seamă 
pictori din secolul al XVII-lea nu au aparținut școlii italiene. Dar tocmai în pictura ita- 
liană s-a produs atunci un reviriment care a constituit punctul de plecare al dezvoltării 
întregii picturi a Europei apusene din epoca modernă. Se punea acum pret pe exprimarea 
în tablou a impresiei personale a artistului. Acest lucru se obținea prin alegerea unui 
punct de vedere neobișnuit, printr-o anumită dispoziție a figurilor, care întorc spatele 
privitorului și-l invită, parcă, să intre în tablou. În secolul al XVII-lea pictura a atins 
un grad de libertate la care ajunseseră doar foarte puțini maestri ai Renașterii. Abia acum 
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au fost tolerate pe pînză linii și trăsături de penel întîmplătoare, corecturi și improvi- 
zatii picturale. Pictorii italieni au început să se ocupe cu problema modului în care culoa- 
rea se schimbă în raport cu lumina, încercînd să găsească pe această bază un ton ge- 
neral valabil. După Caravaggio, clarobscurul a dobindit o recunoaștere generală, de 


care nu se bucurase niciodată pînă atunci în istoria picturii. 


‘Cele mai însemnate realizări ale artei italiene din secolul al XVII-lea trebuie căutate 
in domeniul arhitecturii, care a deținut, în epoca aceea, un loc de frunte în Europa apu- 
seanà. O atenție deosebită a fost acordată construcţiei de biserici. Tipul bisericii iezuite 
și-a păstrat însemnătatea sa fundamentală în tot cursul secolului al XVII-lea, primind, 
însă, o nouă interpretare, străină de principiile lui Vignola. Arhitectura a dobindit un patos 
plin de tensiune si o forță mai mare. Transformarea gustului este asemănătoare cu aceea 


provocata în picturà, dupà manieristi, de Caravaggio. 


(Modificarea stilului iese în evidență, în primul rind, în rezolvarea fațadei. Pilastrii 


plati sint înlocuiți cu coloane si semicoloane, scoase puternic în relief. Chiar și acest singur 
fapt conferea fațadei un aspect mai activ. Coloanele și cornișele grele productau pe perete 
an joc multiplu de lumini și de umbre, creînd astfel un efect de profunzime: Sub acest 
raport, arhitectura italiană din secolul al XVII-lea seamănă cu pictura din aceeași peri- 
oada. În ordonanța coloanelor nu mai întîlnim ritmul calm al arhitecturii Renașterii. 
Coloanele ordinului colosal cuprind, între ele, coloane mai mici, care, la rîndul lor, for- 
mează mănunchiuri și grupuri, subordonîndu-se ordinului major. Compoziția ritmică 
simplă, ușor de cuprins cu privirea, face loc unei scheme noi, compuse oarecum din mai 
multe ritmuri, care se întrepătrund. La această complicată articulare a fațadei, unul și 
același element arhitectonic, cum ar fi o coloană, face parte concomitent din două 
grupuri decorative. Arhitectul Pozzo folosea, de aceea, coloane duble, invocînd ca motiv 
faptul că ele „doresc să stea de vorbă între ele“. 

Stilului de arhitectură din secolul al XVI-lea îi corespunde muzica italiană a epocii 
lui Palestrina. Polifonia din secolul al XVI-lea, cu vocile ei separate, care, în desfășurarea 
melodică se întîlneau ca din întîmplare, a făcut loc, în secolul al XVII-lea, căutării armo- 
niei desávirgite. Fiecare voce își executa partida ei, găsindu-se, totodată, în acord cu par- 
tidele celorlalte voci. Muzica de orga s-a răspîndit tot mai mult. A luat naștere orato- 
riul si opera, cu recitativele ei expresive si ariile acompaniate de instrumente. Fațada de 
biserică din secolul al XVII-lea, cu coloanele ei masive, ieşite în afară, cu umbrele dense 
dintre ele, asternute adînc în spatele lor, cit si cu ritmul ei lent si grandios, are parca 
solemnitatea înàltàtoare a unui coral plin de forță si optimism. 

Arhitectura italiană din secolul al XVII-lea a intrat în istoria artei sub numele de arhi- 
tectură a barocului. Cuvîntul „barocco“ i desemna initial unul dintre silogismele logicii 
medievale. De bună seamă, contemporanii voiau să exprime printr-însul, caracterul stra- 


niu și neobișnuit al noului stil arhitectonic. Mai tîrziu, cuvîntul acesta a dobindit un 
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înțeles mai cuprinzător, desemnîndu-se cu el întreaga treaptă de dezvoltare a artei italie- 
ne care a urmat Renașterii, ba fiind chiar extins la întreaga artă europeană din secolul 
al XVII-lea. 

Construcția bisericii Sf. Petru, începută de Bramante și continuată de Michelangelo, 
a fost terminată de ساوک‎ Maderna, din Roma (dupà 1607). La corpul cupolei a fost 
adăugată o navă lungă si un mare vestibul. Este drept cà prin aceasta cupola a pierdut 
din forta el impunătoare, dar biserica a devenit mai spațioasă, corespunzînd acum desti- 
natiei ei. Alternanta ritmică a părților luminoase și a celor întunecoase ale clădirii ieșea 
mai puternic în evidență în interior. Principala sarcină a lui Maderna în lucrările efec- 
tuate la biserica Sf. Petru a constat în reunirea fațadei, caracteristică bisericii iezuite, cu 
cupola lui Michelangelo. Pentru aceasta, â fost nevoie de un ordin colosal, extins aproape 
peste trei niveluri, cu coloane angajate, care avansau din pereţi, si cu un atic greu. În 
comparație cu arhitectura din secolul al XVI-lea, toate formele deveniseră mai masive; 
în ritm se manifestă o reținere plină de maiestate. Suprafaţa zidului era, de fapt, invizi- 
bilă. Deasupra aticului erau ridicate statui, care exprimau oarecum forțele ascunse ale 
ordinului arhitectonic și intrerupeau diviziunile orizontale. Fațadele clădirilor din secolul 
al XVII-lea nu sînt, în general, calculate pentru a fi privite strict frontal, cum este cazul 
la clădirile din secolul al XVI-lea. Numai privite lateral, ele dezvăluie toată bogăția 
reliefului lor și plasticitatea diferitelor lor părți componente. 

Calitățile arhitecturii din secolul al XVII-lea au apărut deosebit de clar în amena- 
jarea urbanistică a orașelor. Imaginea arhitectonică a Romei este determinată şi astăzi 
nu de diferitele edificii antice și nici chiar de clădirile epocii Renașterii; ea poartă pece- 
tea vădită a secolului al XVII-lea. Roma este unul dintre cele mai remarcabile orașe ale 
barocului. Ornamentarea arhitectonică a străzilor si a piețelor sale constituia, la Roma, 
o necesitate vitală a cîrmuitorilor. În ea se recunoaște însă și o nouă atitudine spirituală, 
necunoscută pînă atunci: stràduinta de a cuprinde, dintr-o privire, un cerc larg de feno- 
mene si de a le reda un tod, Acest lucru se observă chiar în aspectul particular dat 
fiecărei biserici în stil baroc: faţada ei este aliniată cu strada și se leagă cu fațadele ase- 
mănătoare ale caselor; cupola ei, care adesea nu este vizibilă din stradă, se înalță deasu- 
pra acoperișului caselor și domină, de obicei, panorama multor vechi orașe italiene. 

Mai multe pieţe din Roma și-au primit forma arhitecturală în secolul al XVII-lea. 
Piazza del Popolo este concepută în așa fel, încît celui care pătrunde în ea i se deschid 
imediat în fata trei artere drepte, ca niște săgeți; cea din mijloc este flancată de două 
biserici absolut identice, construite de Rainaldi. Piazza Navona este ovală și are, în mij- 
loc, trei fîntîni arteziene de mari proporţii. În Piazza Trevi, o fîntînă arteziană uriașă 
împodobită cu sculpturi decorative este lipită de Palazzo Poli, oferind un spectacol gran- 
dios privirilor fiecărui vizitator. La începutul secolului al XVIII-lea, fațada bisericii mai 
vechi, Trinită dei Monti, a fost legată cu piaţa situată mai jos prin Scara spaniolă, deve- 
nită celebră de atunci. Urcusul ei lin servește drept bază bisericii, cu cele două turnuri 


zvelte. 
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E drept că la aceste piețe ale Romei SID) 
efectul vizual a fost accentuat peste másu- ud È 


rà; ele par destinate unei ceremonii solem- 





ne, iar clădirile lor fac impresia unor cu- DP 
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lise de teatru. Ele cuceresc însă prin gran- 
doarea concepției, îndrăzneala configurației 
și anvergura lor. Din vremea evului mediu 
nu mai fuseseră create în Europa apuseană 
ansambluri arhitectonice atît de închegate 
artistic ca acelea din secolul al XVII-lea. 

Ca aspect exterior, palatele barocului nu 
se deosebesc de palatele Renașterii în aceeași 
măsură în care diferă între ele bisericile -$ $-9—9—9— = 
celor două epoci. Severitatea pregnantă a 
formelor a rămas aceeași. Curtea palatului 
Borghese din Roma, construit de Lunghi (în- 
cepind din anul 1590), este înconjurată de o colonadă, la fel ca și curțile din secolul al XV-lea. 
Coloanele sînt însă așezate pe două rînduri, iar curtea este deschisă într-o parte, lăsînd 
liber accesul spre grădină. Unul dintre cele mai frumoase palate ale barocului este Palazzo 
Barberini, la care au lucrat Maderna, Bernini și Borromini. În el se manifestă, pe deplin, 
severa măreție si fastuozitatea proprii Romei. Spre deosebire de palatele din secolul al 
XV-lea, acest edificiu are o curte de onoare deschisă, încadrată de aripile laterale. Aici 
trăgeau caretele la receptiile festive și la serate. Cum intrarea în curte este așezată late- 
ral, iar palatul, văzut de acolo, apare, deci, în racursiu, largile aripi laterale acoperă 
masivul principal. Corpurile palatului, în ele însele, fac o impresie simplă și clară, dar 
suprafața zidurilor este înviorată de frontoanele ferestrelor, alternativ circulare și triunghiu- 
lare. Ca şi la fațadele bisericilor în stil baroc, aripile ieșite înainte dau impresia că masele 
arhitectonice separate apasă unele asupra altora. (v.vol.I pag. 204.) 

În planul palatului, diferitele încăperi se grupează vizibil în jurul sălii principale, 
ovale. Prin aceasta se reînvie compoziția vechilor terme romane, dar într-o formă mult 
mai plină de tensiune si de forță. Spre deosebire de efectul liniștit de coeziune interioară 
și individualizare al diferitelor încăperi ale palatelor din epoca Renașterii, arhitecții baro- 
cului dispuneau toate încăperile într-un singur șir lung; formînd din sălile de ceremonie 
anfilade grandioase, care se oferă privirii vizitatorului într-un ritm unitar și curgător, 
transmis într-o mișcare solemnă de la o încăpere la alta. Palatele erau ridicate nu atît 
pentru a fi locuite, cît pentru a servi drept cadru receptiilor care semănau cu reprezentații 
teatrale. Alături de palatele din Roma, palatele genoveze, situate pe pantele colinelor, cu 
vestibulele lor cufundate în semiobscuritate, curțile lor deschise, scăldate în lumină, și 
grădinile vizibile în spatele lor, se remarcă prin deosebita lor frumuseţe. Dar cele mai fru- 


moase realizări în domeniul arhitecturii din secolul al XVII-lea sînt palatele situate în 
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afara orasului,/vilele luxoase\ale magnatilor Romei. Aceste vile s-au născut din gustul 
proprietarilor lor pentru o viatà largà si fastuoasà, cum si din bogata fantezie a con- 
structorilor. Parcurile din împrejurimile Romei constituie o adevărată lume de basm, 
tărîmuri vrăjite strălucind de frumuseţe și grandoare. Din vremea grădinilor chinezeşti 
și japoneze, despre care maeștrii italieni din secolul al XVII-lea nu știau nimic, nu 
mai existase în artă o atît de remarcabilă colaborare activă a omului cu natura. Aici însă, 
omul a impus cu mai multă energie vegetației luxuriante a Sudului modul său de a gîndi, 
concepţiile sale despre frumusețe. Nu fără temei, în grădina fermecată a Armidei cîntată 
de Tasso în „Ierusalimul eliberat“, natura părea a fi voit să imite arta. 

Grădinile italiene din acea epocă se amenajau de obicei în terase pe versantele colinelor. 
De pe aceste terase se deschid priveliști pline de efect; deasupra lor se ridică, în pantă, 
masele de verdeață, clădiri, scări si cascade. Villa d'Este din Tivoli se înàltà deasupra 
multor terase cu scări și havuzuri, încheind, prin formele ei impunătoare, compoziția 
multiplu eșafodată. Villa Aldobrandini, creată de Giacomo della Porta, răsare deasupra 
unei terase asemănătoare; de la poarta de acces duc spre ea două drumuri bifurcate. În 
fața vilei se deschide înspre parc o priveliște care încîntă ochiul. Constructorii s-au priceput 
să calculeze exact diferitele impresii. Tabloul care se oferă privirii este încadrat de un arc 
si de coloane; diferitele parti sînt concepute într-o strînsă legătură reciprocă. Piateta din 
fata clădirii are forma unui amfiteatru și este înconjurată de un zid cu nişe, pilastri si 
herme. În nişe sînt așezate statui, ale căror forme viguroase se detașează pe fondul întune- 
cat. Deasupra zidului se înalță coroanele copacilor. În prelungirea axei de simetrie a pala- 
tului sînt dispuse două scări dominate de cîte o coloană torsadată, între care, într-o albie 
largă, care coboară în trepte, se prăvălește vuind o masă de apă înspumată. 

În amenajarea grădinilor italiene din secolul al XVII-lea, se reflectau capriciile unei 
aristocrații rasfatate de viata şi avide de distracții. Adesea, ele trădează un lux inutil, 
care urmăreşte doar un efect exterior; este în ele multă exagerare, ceva care aminteşte 
retorica sonoră a poeziei italiene din secolul al XVII-lea. Semnificaţia grădinilor italiene 
din acel secol este însă departe de a se opri aici. La îmbinarea elementelor din care sînt 
constituite aceste grădini, a jucat un rol şi acea transformare a noțiunilor abstracte în 
imagini plastice, pe care o denumim poezie ; grădinile acestea au un adînc înţeles filozofic. 
Elementele lor de bază constau în dealuri, pietre, copaci și ape. Munţii si dealurile exprimă 
motivele eroice ale naturii. Pietrele din care sînt construite clădirile sînt semnul eterni- 
tátii incremenite $1 imobile; copacii care-și resfiră ramurile într-o coroană verde învoaltă 
reprezintă viaţa și tinerețea veșnică, iar apa înseamnă trecerea grăbită a vremii, care nu stă 
în loc niciodată, simbol al nestatorniciei. Oamenii din acea epocă sesizau pe deplin inte- 
lesul adînc al acestor elemente. Ecouri ale acestor motive pot fi găsite în poemul de mai 
tîrziu al poetului rus Derjavin, despre cascadă. Parcurile barocului constituie o mărturie 
a redesteptarii sentimentului pentru frumusețile naturii, care a inspirat si pe naturaliștii 
din secolul al XVII-lea. Deși copacii, și îndeosebi giganticii chiparosi de la Villa d'Este 
n-au atins decît mult mai tîrziu înălțimea maximă, se poate totuşi recunoaşte că artiștii 
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au pus natura să colaboreze cu ei la elaborarea formelor. Natura a dus apoi la capăt în 
cursul veacurilor concepția măreață, care a stat la baza proiectării parcurilor. 

Maestrii barocului și-au folosit toate puterile spre a scoate materia din incremenirea ei. 
Au silit apa să curgă la vale cu un vuiet neîncetat, să tîsneascà în aer ca jet al fintinilor arte- 
ziene si sà șiroiască în cascade albe ca neaua. În aceste fîntîni, mișcarea materiei, ferecatà 
de piatra clădirilor din parcuri, a răzbit, ca să zicem așa, la libertate. În gradatia dimen- 
siunilor, începînd de la flori si trecînd prin tufișuri, pînă la copacii uriași, limbajul maes- 
trilor din secolul al XVII-lea a atins un patos deosebit. Este uimitoare îndrăzneala cu 
care ei plasează, cînd ici, cînd colo, pata deschisă, luminoasă a unei statui albe, umbra densă 
a unei nișe sau penumbra rotunjimii ieșite în afara unei coroane. În comparație cu arhitec- 
tura peisagistică, din secolul al XV-lea, cu formele ei uscate, aproape lipsite de corporali- 
tate, parcurile din secolul al XVII-lea ne surprind prin opulenta și puterea lor de viata. 
În această privință, se observă o dezvoltare asemănătoare cu pictura din secolele al XVI-lea 
si al XVII-lea. 

În grădinile Boboli, alipite palatului Pitti din Florența, un amfiteatru deschis, des- 
tinat turnirelor, cu un mare număr de locuri pentru spectatori, este amplasat direct în 
spatele palatului. De aici, se deschide o priveliște incintátoare asupra Florenței: silueta 
domului și aceea a campanilei sînt flancate de copacii parcului și de o aripă a palatului. 
Îndărătul amfiteatrului, terenul se ridică brusc. Pe una dintre terase se află o fîntînă arte- 
ziană, cu o statuie a lui Neptun. Întreaga compoziție a parcului este încununată de o uriașă 


statuie a fecundității, în spatele căreia nu se găsește decît grădina secretă — punctul cel mai 
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ridicat al întregului parc. De aici se vede panorama întregului oraș. O altă alee, mai îngustă 
și mărginită de copaci, este trasată perpendicular pe axa principală. Creatorii grădinilor 
Boboli au folosit admirabil diferențele naturale de nivel ale terenului. Coborisurile și ur- 
cusurile aleii trec 2016 de lin unele într-altele, încît privindu-le aproape că ti se tale respi- 
ratia; nu iti poţi reține impresia cà aluneci în jos, pentru a urca apoi din nou. Grădinile 
italiene din secolul al XVII-lea nu sînt mai putin impresionante decît interiorul unei 
biserici. În grădinile Boboli, îngustimea aleii, contrastul dintre masele întunecate ale 


copacilor și statuile luminoase sporesc intensitatea impresiilor. 


Cei mai însemnați dintre arhitecții din secolul al XVII-lea au fost Lorenzo Bernini 

(1598— 1680) si, Francesco Borromini (1599—1667). Erau de aceeași vîrstă și au lucrat 
adesea împreună, uneori chiar pentru aceiași comitenti. Aceasta n-a împedicat, însă, 
ca operele lor să fie diferite, fiecare purtînd pecetea individuală a maestrului respectiv. 
Niciodată în istorie nu se mai întîlnise vreun caz în care personalitatea unui maestru, 
il genio, cum se spunea pe atunci, să fi lăsat urme atît de clare în creația sa arhitecturală, 
ca la Bernini și Borromini. 
- Bernini a împrumutat de la epoca sa strălucirea exterioară și fastul. A fost un mare 
senior al artei și s-a bucurat încă din timpul vieții de o mare cinstire și de o glorie strălu- 
citoare, ca de erou. A avut succes în toate și a trăit în fericire și belșug. Era vioi, vesel, 
comunicativ din fire și dispus la glumă. Avea o privire de vultur șio atitudine demnă, 
unită însă cu politetea unui om de lume; fermeca prin manierele sale alese chiar pe exi- 
gentii parizieni. Avea multi elevi, și un întreg atelier executa sub conducerea sa comenzi 
însemnate. Bernini poseda un gust artistic de o larghete rară pe vremea aceea, fiind capabil 
să se entuziasmeze atît pentru Michelangelo cît și pentru Poussin. 

În timpul îndelungatei sale activități în serviciul curții papale, el a fost obligat să 
țină seama de capriciile numerosilor papi care s-au succedat în acea vreme pe tron. Cîteva 
clădiri, puține la număr, au fost construite de el de la început ; de cele mai multe ori însă, el 
s-a ocupat cu transformarea și terminarea unor edificii începute de alții, dînd dovadă în 
aceasta de o nesecată inventivitate și dibăcie. Era unul dintre acei artiști decoratori de 
care toate curțile aveau nevoie în perioada aceea. Construcțiile sale ornamentale au fost 
executate dintr-un material durabil, cum e piatra, și ele meritau într-adevăr să dureze, 
căci multe dintre ele erau opere de artă remarcabile. 

| Bernini, isi-a început creația cu uriașul: ciboriu)de deasupra altarului bisericii Sf. Petru 
( 1624—1 1633). Coloanele de bronz în torsadă, care nu sprijină aproape nimic, sînt oarecum 
străine de arhitectură. De altminteri, doar asemenea coloane înalte, cu mișcarea lor gira- 
torie erau potrivite pentru imensul spațiu de sub cupola bisericii. Judecînd după un desen 
al lui Bernini, acesta concepuse ciboriul ca un cadru prin care să se deschidă din nava 
bisericii vederea spre altarul principal. Cea mai de seamă creație arhitectonică a lui Bernini 
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Această piață are forma unui oval, în mijlocul căruia se înàltà un obelisc uriaș, flancat de 
două fintini arteziene. Întreaga piaţă este înconjurată de o imensă colonadă dublă. Se 
prevăzuse inițial ca în locul actualei deschideri, ovalul să se încheie printr-un portic lung, 
Bernini însuși a comparat cele două aripi ale colonadei cu două braţe întinse care-l cuprind 
oarecum pe fiecare om ce pătrunde în piață. Acest lucru se vede cu deosebită claritate mai 
ales pe acoperișul bisericii. Cu toate acestea, piața uimeste prin vastitatea ei; partea situată 
direct in fata bisericii este ușor supraináltatá și lărgită, sporind prin aceasta impresia de 
întindere. ۱ 

Pentru maeștrii Renașterii, perspectiva era un mijloc de cunoaștere a lumii vizibile; 
Bernini însă a folosit efectele de perspectivă pentru scopurile sale artistice. Spre a spori 
impresia maiestuoasá a arhitecturii și îndeosebi a fațadei bisericii Sf. Petru, el a căutat sá 
anuleze aparența de scurtare a liniilor arhitectonice. În chip asemănător, el a încercat, la 
Scala Regia, a Vaticanului, construită de el, să șteargă, printr-o așezare corespunzătoare a 
coloanelor, impresia de îngustare treptată a pereților scării. 

Coloana din fața bisericii Sf. Petru e de o uimitoare măreție și simplitate. Numai în 
Egiptul antic și în Roma imperială mai existaseră coloane atît de uriașe si de groase. 
În contrast cu vastitatea pieței, colonada copleșește prin masivitatea și impenetrabilitatea 


ei. Însă ce e mai frumos la ea este priveliștea bisericii ce se oferă printre coloane. Aici 


apare toată măiestria lui Bernini în crearea unui ansamblu arhitectonic. Se observă alter- Pl. V, 0 


nanta planurilor, creșterea progresivă a volumelor, și contrastul dintre părțile luminate si 


cele de umbră, contopirea colonadei cu masivul bisericii și echilibrul dintre cupolă نو‎ 
coloane. 
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Cea mai însemnată construcție de sine stătătoare a lui Bernini, lucrarea sa preferată, 
este mica bisericàfSa ant’Andrea Jal Quirinale. Ordinul major al fatadei aduce aminte prin 
—— d 


simplitatea si măreția lui de edificiile lui Palladio; în interior, Bernini a încercat să ajungă 


la efectul grandios al Panteonului. Dar, fiind un maestru al secolului al XVII- lea, el acordă 


mai mult spaţiu creșterii dimensionale a formei decît arhitecții din epoca Renașterii. 

Fațada, cu porticul ieșit în afară, e dispusă ca într-o nișă în adincitura unui zid concav, 
fapt ce accentuează și mai mult convexitatea porticului. Întregul efect rezultă din între- 
pătrunderea diferitelor elemente, din contrastul și repetarea lor, din interacțiunea forțelor, 
din bombarea și creșterea formelor unele dintr-altele. Pilaștrii colosali par să se desprindă 
din perete mai bine-zis, din semipilaștri. Arhivolta este înghesuită între pilaștri, semicercul 
ei se repetă în antablamentul porticului și în cele două volute care alcătuiesc un fel de 
fronton frînt în care este inserat un blazon greu. Coloanele porticului flanchează portalul, 
tot astfel cum pilaștrii flanchează întreaga fațadă; totodată, bazele așezate piezis ale 
coloanelor fac porticul să apară ca un segment, sectionat prin zid, al unei rotonde, asema- 
nátoare رر‎ Tempietto"-ului lui Bramante. Trebuie adăugat că si lezenele de pe pereţii exteriori 
ai bisericii sînt întărite prin contraforturi cu volute mari. Întreaga compoziție, plină de 
tensiune, este turnată într-o formă clasică, clară, a cărei severitate nu este anihilată de 
nici un decor. 

Interiorul bisericii Sant'Andrea formează un oval dispus transversal, ca și piața 
Sf. Petru, dînd naştere, prin aceasta, unei impresii de vastitate. Nisele deschise ale cape- 
lelor sînt flancate de coloane înalte. Altarul, cu cornisa lui întreruptă de figura Sf. Andrei 


plutind pe un nor, este conceput ca fațada unei biserici. 


Francesco Borromini a fost tocmai opusul echilibratului și calmului Bernini. Sub ra- 
part puterii de imaginație el aproape că îl depășea pe marele Bernini; era însă veșnic 
stingher, nesociabil și ursuz. Contemporanii săi îl arătau ca pe „un om dificil si inflexibil”. 
Era inegal si irascibil. Surprinzind un răufăcător pe un șantier al sau, el l-a pus sub pază, 
tratîndu-l în asa fel, încît omul a murit curînd după aceea. Într-un acces de melancolie, 
Borromini și-a pus singur capăt zilelor. Un portret îl 
înfățișează ca pe un om cu trăsături comune, o frunte 
incretitá și cu o privire bánuitoare. Refuza sá ia parte 
la concursuri, căci ideea că creaţiile sale ar putea fi 
comparate cu lucrările altor maeștri îi era nesuferită. 
A renunțat la elevi, executindu-si singur toate lucră- 
rile. Înainte de moarte, el a căutat să-și distrugă 
schițele, dorind să evite ca moștenitorii săi sá le fo- 
losească, deformindu-i ideile. Pe cît de putin atrăgător 
era Borromini ca om, pe atît de remarcabil s-a dovedit 
ca artist; el trebuie numărat printre cei mai mari 
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> Agnolo Bronzino, Alegorie 








V, 7 Jacopo Pontormo, Luneta din Sala Vilei Poggia a Caiano 








stinga: V, 8 Giovanni Lorenzo Bernini 
Fațada bisericii S. Andrea al Quirinale 
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V, 18 Michelangelo da Caravaggio, Tînărul si prezicătoarae 


19 Michelangelo da Carvaggio, Martiriul sf. Matei, detaliu 








Bernini, Extazul sf. Tereza 


V, 20 Giovanni Lorenzo 
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arhitecți ai Italiei. Pentru el, ca și pentru Bernini, un edificiu era un organism viu, ase- 
mănător corpului omenesc. Visa posibilitatea dea modela o clădire dintr-o singură bucată 
și a întruchipat în parte aceste visuri în operele sale. Toate creațiile lui Borromini poartă 
pecetea de neconfundat a personalității sale. Fiecare dintre operele sale poate îi recu- 
noscută uşor chiar numai după felul cum este configurat cel mai neînsemnat detaliu, la fel 
cum muzica lui Mozart sau a lui Beethoven poate fi recunoscută după cîteva măsuri. 
Fațada Oratoriului Sf. Filip Neri, o lucrare timpurie a lui Borromini, aparține tipului 
obișnuit de fațadă cu două niveluri, în genul aceleia a bisericii „Il Gesu“. Dar chiar și aici 
sare în ochi ușoara concavitate a întregului perete și îndeosebi a cornișei. E posibil ca Borro- 
mini să fi pornit de la observația făcută deja de greci, anume că orizontalele par ușor concave 


pa 


ochiului omenesc. Însă grecii din secolul al V-lea căutaseră să corecteze aceste aparente erori. 
Borromini, dimpotrivă, le-a accentuat la extrem, adaptînd acestei concavitàti toate celelalte 
linii ale fațadei, echilibrindu-le în același timp între ele și transformind astfel un adevăr 
empiric într-o realizare profund poetică. Concavitátii ambelor cornise, el i-a opus iesitura 
de la mijlocul nivelului inferior. Convexitatea balconului accentuează și mai mult perspectiva 
aparentă a scoicii care încheie nișa de deasupra lui. Marginea lobată a frontonului, care fu- 
zionează cu volutele laterale, este astfel intersectată de cornișa concavă superioară, încît dă 
naștere unei noi ambiguitàti; suprafața principală a zidului apare acum ca un al doilea 
plan, în fata căruia se ridică parcă un segment de rotondă format din pilastri. Rezonantele, 
efectele tuturor acestor impletiri se regăsesc în ritmul micilor elemente ale fațadei, şi, in 
primul rînd, în acela al ferestrelor. 

În dezvoltarea istorică a formei ferestrelor își găseşte o expresie clară concepția arhi- 
tecturală proprie fiecărei epoci. Antichitatea aproape că n-a cunoscut ferestrele ca motive 
arhitecturale pe deplin dezvoltate ; au existat cel mult goluri în perete accentuate prin anca- 
dramente modeste. În arhitectura gotică şi în Renaşterea franceză, ferestrele au devenit 
formații de sine stătătoare; prin gablurile lor au ajuns asemănătoare unor turnulețe. În 
arhitectura Renașterii italiene, ferestrele sînt concepute ca goluri în perete, accentuate însă 
arhitectural prin bosaje sau ancadramente înguste. 

Borromini a interpretat liber aceste tipuri tradiționale. Încă la palatul Barberini, 
frontonul ferestrei pare a se detașa de zidul neted și de ancadramentul ferestrei. Forma 
arhitectonică se întinde, se bombează, creşte. Organicitatea este subliniată și mai mult 
prin scoică și ghirlande. În fațada oratoriului, variația ferestrelor este deosebit de pronun- 
tata. Ele par să se schimbe neîncetat. Ferestrele și usa de la nivelul superior mai seamănă 
cu obisnuitele ferestre ale clădirilor Renașterii ; jos însă unde era nevoie de pete întunecate 
și unde trebuia arătată grosimea zidului, ferestrele au căpătat forma unor nișe, iar ușa, 
împreună cu antablamentul scos în relief, formează un element distinct, la fel cu porticul 
dinaintea fațadei bisericii Sant'Andrea, a lui Bernini. Ferestrele de la primul etaj, cu frontoa- 
nele ieșite mult în afară, se îmbină dimpotrivă cu capitelurile pilaștrilor într-o linie 
zigzagată continuă, care își găsește ecoul în linia ondulată a ferestrelor de la etajul 


superior. 
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Este greu de descris, in putine cuvinte, toatá 
diversitatea relatiilor armonice si disarmonice pe 
care se bazeazá compozitia oratoriului. Se poate 
spune doar cá fiecare amănunt are un sunet anu- 
mit și că totul se unește într-o simfonie arhitec- 
tonică unica. Observind mai amănunțit aceste 
forme veșnic schimbătoare și de o inepuizabilă 
varietate, ne dăm seama cît de nedrept este a-i 
aduce lui Borromini acuzația ca ar fi nesocotit 
„legile arhitecturii“ și că s-ar fi lăsat condus 
numai după capriciile fanteziei sale. Ca la orice 
mare artist, ideile lui Borromini au fost consec- 
vente si logice. 

| Mica biserică San Carlo alle quattro fonta- 
ne (1638— 1641; fatada: 1662— 1667) este, in ge- 


neral, cunoscută. Fațada ei pare rezematá de 





clădire, ea își găseşte însă justificarea în concepția de ansamblu a construcției. Peretele 
fațadei formează întrucîtva un schelet de coloane unite prin arcade deschise; fereastra 
centrală a nivelului superior este transformată într-un ciboriu care se desprinde din zid; 
peretele de deasupra trebuie înțeles ca un gol în care plutesc doi îngeri, sustinind un me- 
dalion. Această opunere între plinuri și goluri produce o impresie de neliniște, dar expri- 
mă, în ultimă analiză, izbînda energiei umane asupra masei inerte a pietrei. Este remar- 
cabil că, motivele fațadei se repetă în ornamentatia interiorului. Spre deosebire de ovalul 
desfășurat în lăţime al bisericii Sant’ Andrea, biserica San Carlo formează un oval care se 
întinde în adincime. $i aici se observă în decorul pereților, atît linia ondulată, agitată, a 
fațadei, cît și grupurile variate de coloane, care pot fi privite în cele mai felurite combinații. 

Biserica San Ivo della Sapienza aminteşte, în unele detalii, goticul tîrziu sau Renas- 
terea franceză, dar este, în esență, o creație originală a lui Borromini. Planul bisericii este 
format oarecum din două triunghiuri suprapuse crucis, avînd colțurile rotunjite și o mulțime 
de nișe. Prin aceasta, cupola se aseamănă cu o floare. Părțile ei componente, presărate cu 
stele și decorate la mijloc cu heruvimi, nu sînt uniforme; unele dintre ele sînt dispuse 
drept, iar altele oblic. Acest fapt conferă ansamblului ceva neliniștit și vibrant. 

Exteriorul edificiului e caracterizat prin alternanța unor suprafețe concave şi convexe. 
Biserica este situată în fundul unei curți deschise, care se încheie printr-un zid semicir- 
cular cu două niveluri și cu ferestre oarbe. Acest zid concav face impresia unei fațade de 
biserică si contrastează cu convexitatea bisericii însăși, mai bine zis cu nivelul superior. 
Acest nivel mascheaza cupola crescută din el și este modelat prin mănunchiuri de pilastri, 
cu arce butante și contraforturi. În ele nu se simte însă atîta tensiune ca la Bernini. Lanter- 
noul cupolei bisericii San Ivo este sprijinit de perechi de coloane, ca si acela de la biserica 


Sf. Petru, dar cornisele ieșite în afară dau intercolonamentelor aspectul unor nișe, care 
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contrastează cu părțile convexe ale bisericii. Coronamentul lanternoului este străbătut, în 
mod surprinzător, de o mișcare în spirală și se încheie în partea de sus cu ostructură de fier, 
în formă de bulb. Borromini a întărit efectul diferitelor elemente arhitectonice, deplasîndu-le 
din locul unde se găsesc de obicei. Astfel, coloanele voluminoase sînt înălțate deasupra 
pilastrilor plati. Ela opus concavitatea convexitatii, a unit ciudata sinuozitate a contu- 
rurilor clădirii într-un ansamblu de un aspect aparte, imprimindu-i astfel o spiritualitate 
de o maximă intensitate, dînd aproape senzaţia de morbiditate. 

| Bernini si Borromini considerau clădirea ca un tot alcătuit din mai multe corpuri arhi- 
tecturale, opuse între ele. Însă Bernini prefera o interacțiune a forțelor, al cărei tel era o 
calmă armonie. Pentru Borromini viata însemna o impetuoasă și continuă schimbare a 
formelor ; el tindea să imprime acestor forme amploare, sinceritate, tensiune, să le facă să se 
pătrundă reciproc. Impresia produsă de arhitectura lui Bernini este măreață, nobilă, calmă, 
dar uneori, cam rece și retorică. Borromini pune, în lucrările sale, pasiune fierbinte, confe- 
rindu-le o neasemuită $i cuceritoare 5 expresivă... În arta apuseană din secolul al 
XVII-lea, nu există decît un singur artist de geniu care să poată rivaliza cu el: 
El Greco. 

La Roma și-au dovedit talentul încă mulți alți arhitecți ai barocului italian: Pietro 
da Cortona (1596—1669), creatorul fațadei bisericii Santa Maria della Pace (1655— 1658), 
cu formele ei pline de sevă și umbrele ei adinci. Carlo Rainaldi (1611—1691), constructorul 
Pieței del Popolo si al bisericii Santa Maria in Campitelli (1665— 1667), cu compoziția 
complicată a fațadei ei, care se repetă in interior — si alții. Dintre clădirile de la jumătatea 
secolului al XVII-lea, biserica San Vincenzio ed Anastasio, construită de Lunghi (1650), 
se distinge printr-un efect plastic deosebit si prin ritmul liber al numeroaselor coloane, 
întru totul în spiritul antichității tîrzii. 

Un reprezentant din Roma al barocului tîrziu, Carlo Fontana (1634—1714), creatorul 
bisericii cam greoaie San Marcello al Corso (aprox. 1704), a proiectat construcția unei bise- 
rici înăuntrul Coloseului din Roma, fără însă a ajunge să realizeze acest plan. La Torino, 
a lucrat învățatul călugăr Guarino Guarini (1624— 1683), care a acoperit capela del Sudario 
cu un fel de cupolă maurescă, ornamentată ca o broderie și inundată de lumină. 

Arta barocului s-a manifestat în toată strălucirea ei îndeosebi acolo unde s-a făcut 
simțită nevoia unei colaborări între diferitele ramuri ale artei. Secolul al XVII-lea a fost 
epoca înfloririi operei si a creațiilor de muzică bisericească, aşa-numitele oratorii, în care 
muzica se îmbina cu cuvîntul, iar acțiunea dramatică, parcă în căutarea elementului ei 
originar, se întorcea la muzică. Echilibrul armonios dintre arhitectură și arta plastică în 
epoca Renașterii a făcut loc, în epoca barocului, unei interacțiuni mai încordate: s-a impus 
acum concepţia că o creație arhitectonică trebuie să aibă o semnificație ilustrativă. În 
această privință, există o concordanţă chiar și între maeştri atît de deosebiți ca Bernini și 
Borromini: aripile fațadei seamănă cu niște brațe lungi; ferestrele sînt gurile unor animale 
fantastice ; cupola reprezintă capul ; elementele de susținere sînt sclavi incremeniti, cariatide, 


care caută cu eforturi teribile să-și poarte copleșitoarea povară. Coloanele se prelungesc 
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deasupra acoperișului prin statui, însirate deasupra unei balustrade. În epoca barocului, 
aceasta era o forma a conlucrării între arhitectură şi sculptură. 

Clădirea în stil baroc nu trebuie însă înțeleasă numai ca un corp plastic, ea are și o 
semnificație picturală, întruchipînd oarecum o magică lume de vis. Această impresie a 
fost sporită prin îmbinarea arhitecturii cu pictura si relieful. Maeștrii din secolul al XVI-lea 
au dezvoltat bazele puse de Rafael prin stanzele sale. Numai că în epoca Renașterii, 
planitatea peretului era respectată cu sfințenie, figurile fiind reliefate prin plasarea lor 
într-o succesiune liniștită de planuri, în timp ce maeștrii din secolulal XVII-lea căutau 
ca pereții și, îndeosebi, plafonul, să dea iluzia profunzimii spatiale. Pozzo (1642— 1709), 
ca arhitect și pictor, a obținut succese deosebite în această direcție. El recomanda ca 
perspectiva plafonului să fie astfel construită, încît să producă impresia unei prelungiri a 
arhitecturii. Un asemenea plafon apare privitorului ca o viziune captivantă si ameţitoare; 
pereții se despart si se ridică pina în văzduh, în spatele lor se învolburează nori, îngeri 
pătrund în biserică, iar sfinți se înalţă la cer într-o mișcare impetuoasă (biserica Sant” 
Ignazio din Roma, 1685). 

În chip asemănător, decorurile de teatru ale barocului, îndeosebi acelea ale celui 
mai de seamă decorator al acelei epoci, Bibiena, sint concepute ca o prelungire a sălii de 
spectacol. 

Pentru a da un caracter mai tangibil acestei lumi fabuloase, în teatrul barocului si în- 
deosebi în comedia populară bazată pe improvizație, în aşa-numita commedia dell'arte, 
actorii treceau rampa în sală, adresînd glume publicului. În bisericile din secolulal XVII-lea, 
figuri pictate pe perete stau în rînd cu statuile policrome, care par oarecum să iasă din perete; 
altele stau așezate pe cornișă, bălăbănindu-și picioarele. Îngerii inaripati sint gata sà 
străbată în zbor grăbit tot interiorul bisericii; privitorul aproape că aude fosnetul aripilor 
lor. Maeștrii din secolul al XVII-lea au depășit prin aceste procedee limitele artei; de aici 
șI pînă la lipsa de gust a muzeelor de păpuși de ceară colorate, așa-numitele panoptice, 
nu este decît un pas. 

Cele mai frumoase realizări din secolul al XVII-lea, în domeniul îmbinării arhitec- 
turii cu sculptura sînt monumentele funerare si altarele. Primul loc printre ele îl ocupă 
prin frumusețea lor, acelea ale lui Bernini, care n-a fost numai un remarcabil arhitect. ci 
si cel mai mare dintre sculptorii barocului. 

Bernini a debutat prin sculpturi rotunde; tînărul său „David“ (1619) este destinat 
să fie privit din toate părțile. Contemporanii au văzut în această operă a tinárului maestru 
o reînviere a tradițiilor lui Michelangelo. De fapt, acest viteaz, care pàseste cu energie 
mușcîndu-și minios buzele, este mai degrabă frate bun cu eroii lui Caravaggio. În stră- 
duinta sa de a da lucrărilor sale o expresie veridică, Bernini nu ezită să treacă cu vederea 
izolarea pe care o reclamă orice statuie. În grupul lui Bernini „Apolo si Dafne“ (1623— 
1625), realismul plin de viață cedează locul unei reci frumuseți clasice, mai bine-zis unei 
gratii în spiritul statuii lui Apolo de la Belvedere. Bernini dă dovadă de o uimitoare măies- 


trie în sculptarea marmurii, mai ales în redarea trupului gingaș al Dafnei și a frunzelor 
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dafinului, în care se transformă ea sub miinile iubitului ei. Daraci plasticitatea volumelor e 
ușor atenuată; în schimb, apare o asemănare cu lucrările de pictură, cu care tînărul 
Bernini dorea să rivalizeze. 

Altarele și monumentele funerare ale lui Bernini sînt abil construite, statuile fiind 
aşezate ca actorii pe scenă. În epoca Renașterii orice statuie era plasată fie într-o nișă 
separată, fie în fața unui perete neted. Numai în Franța se păstrase obiceiul din evul mediu 
tîrziu, de a grupa statuile în anumite scene. În Italia, Stefano Maderna a fost unul dintre 
primii care, la Santa Cecilia in Trastevere, a reprezentat corpul neînsuflețit al Ceciliei 
într-un spațiu întunecat, ca în tablourile lui Caravaggio. Trupul zvelt al femeii culcate 
se conturează clar sub stofa vesmintului; întreaga figură impresionează prin veridicitatea 
ei autentică, neîmpodobită. Intenţia de a crea impresii înșelătoare prin mijloace artistice 
corespundea cerințelor din acea vreme ale bisericii. Încă Loyola îi îndemnase pe predi- 
catori să zugrăvească imaginile infernului in toate culorile fanteziei, spre a zgudui mai tare 
simtamintele morale ale credincioșilor. Un predicator din secolul al XVII-lea, părintele 
Orchi, mima pe amvon adevărate scene și nu se da înlături de a înfățișa și oameni din 
popor. În monumentele funerare ale barocului (Bernini, Mormîntul lui Urban al VIII-lea 
din biserica Sf. Petru), alegorii abstracte sînt combinate cu figura aproape înspàimîntàtor 
de veridic redată a defunctului care se roagă, sau cu un schelet care-i arată clepsidra. 
Aproape ni se pare că auzim frazele sonore cu care eroul e pe de o parte preamărit, iar pe 
de altă parte umilit de fantoma morţii atotbiruitoare. Îngîndurarea și liniștea figurilor de pe 
mormintele din Capela Medici apar deosebit de marete în comparaţie cu aceste monumente. 

Altarul Sf. Tereza, creație a lui Bernini, este astfel conceput, ca și cum pereţii de mar- 
mura ai bisericii s-ar fi despărțit, fringind frontonul ancadramentului, ca la portalul bise- 
ricii Sant Andrea, viziunea imaterialá si spiritualizatá se îmbină astfel cu un puternic efect 
de materialitate. Între coloanele despărțite se văd, în adîncimea nisei, figura Terezei și a 
unui înger. Lumina s-a prefăcut în piatră, iar piatra — spre a folosi înseși cuvintele maes- 
trului — a devenit maleabilă ca ceara. Figurile plutesc pe un nor de piatră, iar în spatele lor 
sclipesc raze aurii. Trupurile celor două figuri nu sînt atît de tangibile ca la Stefano Maderna. 
Vesmintele agitate parcă de o pala de vint își pierd materialitatea, devin înrudite cu norii, 
Mirifica viziune este redată cu aceeaşi claritate cu care sfinta însăşi a descris-o. „Am zărit 
atunci lîngă mine un înger întrupat, povesteşte ea, iar în mîna lui am văzut o săgeată de 
aur cu virfulaprins ; mi s-a părut că mi-o înfige de multe ori în inimă și am simțit cum ea îmi 
pătrunde trupul. Suferinta mea era atît de mare, încît am pornit să gem, și era atît de ne- 
spus de dulce, încît a trezit in mine dorinţa ca acest chin imens sá nu se isprăvească niciodată.“ 

Bernini a redat această expresie de dulce durere prin chipul Terezei (e. Pl. V ,27). 
El vadeste atit ascutimea puterii de observaţie a sculptorului, cît si predilectia sa pentru 
frumusețea clasică. Nu intimplator acest chip amintește capul Dafniei. Ochii sînt pe jumă- 
tate închiși, capul lăsat pe spate, iar din gura întredeschisă pare a ieși un geamăt. Bernini a 
exprimat aici, în piatră, simtamintul durerii cu aceeași forță cu care Monteverdi, intemei- 


torul operei italiene, i-a dat glas în celebra arie a Ariadnei îndoliate. Pe fata sfintei se 
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= observă totuși semnele unei boli care o roade; de aceea 
/ suferința ei nu este atît de măreață și de nobilă ca 

aceea a sclavilor lui Michelangelo.‏ سےا 
ZI x Maeștrii Renașterii preferau de obicei chipul omu-‏ 
١ aS 6 lui în acţiune. Bernini, dimpotrivă, pe acela al omului‏ 7 
pue ٠ supus unei încercări, al omului stapinit de un simtà-‏ 


Fd ON murat de vederea crucii, si Longin, care vázindu-l pe 

Cristos răstignit, îmbrățișează credința. Bernini își 
ordona grupurile sculptate ca și cum ar fi fost părțile unui uriaș spectacol menit să 
umple spațiul bisericii și se bizuia cel mai mult pe efectul contrastelor de lumină 


și umbră. Modelarea sculpturală a corpurilor, așa ca la Michelangelo, îi era 


: e ) mint o oarecare. De același gen sint cele două statui ale 
\ Pa Pra sale ‘sale din biserica Sf. Petru: Constantin, călare, cutre- 


necunoscută, 
Concepţia lui Bernini despre sinteza artelor iese clar la lumină în fîntînile sale și, 


PI. V, 16 mai ales, in Fintina tritonului, din fata palatului Barberini. Corpul tritonului, cele două 
scoici uriașe și cei patru delfini, reprezentați în chip neobișnuit cu cozile ridicate și ochii 
holbati, se unesc într-o plăsmuire fantastică, asemănătoare unei ciuperci. Aici se mani- 
festă puterea de întruchipare a maestrului, libertatea imaginaţiei sale precum și voința 
sa de a subordona organicul arhitecturalului. Ciudată metaforă plastică, ale cărei modele 
trebuie căutate in manierism. 

O mare însemnătate istorică îi revine lui Bernini si în domeniul portretisticii. Cele mai 
bune portrete ale sale au fost create în vremea lui Urban al VIII-lea, în deceniul al patrulea 
al secolului al XVII-lea. El a întrecut pe multi sculptori portretisti din acea epocă și a creat 
un tip care a fost considerat ca valabil de urmașii lui. Busturile lui Francesco d'Este și al lui 
Ludovic al XIV-lea, cu splendidele lor peruci ,mantiile lor de mătase, umflate parca de vînt, 
și expresia trufasà a fetelor , sînt pline de infumurare, deși maestrul a dovedit și aici stra- 
lucita sa capacitate de a supune piatra voinței sale. Bustul sumbrului Inocențiu al X-lea 
este mai reținut și mai veridic. În bustul lui Scipione Borghese, un protector al artistului, 
ambele laturi ale creaţiei sale sînt strîns împletite. Bernini realizează aici o caracterizare 
vie și multilaterală: pe obrazul puhav se poate citi înclinația către plăcerile vieții — el 
trădează însă și o mare doză de orgoliu și de încredere în sine, proprie demnitarului atot- 
puternic; prin aceasta el dă oarecum o impresie impunătoare, în ciuda înfățișării sale 
insignifiante. În lucrările sale în marmură, Bernini a dovedit o mare virtuozitate 7 
tehnica sculpturii. Pielea obrazului lui Scipione Borghese pare a luci, sutana de atlaz 
sclipeste şi nici chiar un micamănunt — un nasture doar pe jumătate încheiat — nu este trecut 
cu vederea. Dar cea mai mare calitate a artei portretistice a lui Bernini rezidă în capaci- 
tatea lui de a accentua elementele caracteristice. Cu tot fastul care se desprinde din portretul 
lui Borghese, el contine oarecum o schiță fugitivă după natura; în atitudinea sa elementul 


de exagerare este aproape imperceptibil. Pentru dezvoltarea acestui dar al lui Bernini, 
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caricaturile sale au constituit o școală bună. Cu ajutorul ironiei, artistul a reușit să treacă Fig. pag. 766 


peste uritenia modelului său, transformind chipul într-o imagine artistică. 


În secolul al XVII-lea, Roma a fost metropola artei barocului. De aici s-a întins 
această artă în întreaga Europă, aici s-au adunat cei mai de seamă artiști ai lumii. În 
primii ani ai secolului, a lucrat la Roma remarcabilul maestru german Elsheimer (1578— 
1610), care a stîrnit admiraţia entuziastă a contemporanilor prin sensibilitatea sa fata de 
natura înconjurătoare și, mai ales, prin redarea efectelor de lumină nocturne. La începu- 
tul secolului al XVII-lea, a trăit la Roma gravorul francez Callot; mai tîrziu a poposit aci 
tînărul, dar promitátorul Rubens. În al doilea pătrar al aceluiași secol, s-au stabilit la 
Roma doi maeștri francezi: Poussin și Lorrain. Amindoi s-au simțit adînc legaţi de „orașul 
etern“, ràmînînd însă toată viata lor francezi. Spania l-a trimis de două ori la Roma pe 
cel mai mare artist al ei: Velăzquez. Pe cînd făcea a doua sa călătorie la Roma, pe la 
jumătatea secolului, operele sale se bucurau de recunoașterea generală. La Roma existau 
concomitent mai multe curente artistice, care se influentau si se imbogáteau reciproc. În- 
treaga artă a secolului al XVII-lea a fost extrem de diversă în manifestările ei; este greu 
de admis deci că ea ar aparține în întregime barocului. Unele curente artistice din secolul 
al XVII-lea au fost însă intim legate de baroc, tot astiel cum și barocul italian a avut 
multe puncte de contact cu o serie de alte curente artistice din acel secol, care-și aveau 
reprezentanții la Roma. 

Barocul a fost preluat în Europa, mai ales de țările catolice. Îl găsim în Spania, în 
Portugalia si în coloniile lor de dincolo de Ocean, în Flandra si, în parte, în Franța. A 
pătruns în Polonia și în regiunea Balticei, s-a manifestat indirect și în Rusia secolului al 
XVIII-lea. Cel mai favorabil teren barocul l-a găsit, însă, în Austria și Germania de Sud, 

După zdrobirea mișcării țărănești în secolul al XVI-lea și în timpul Războiului de 
treizeci de ani, cultura germană a intrat într-o perioadă de stagnare. Abia către sfîrşitul 
secolului al XVII-lea se simt din nou semne de înviorare; maeștri italieni sînt chemați in 
Germania, iar maeștrii germani pleacă să înveţe în Italia. De aceea, barocul, așa cum apare 
în creațiile realizate în Germania, reprezintă de fapt ultima sa etapă de dezvoltare, direct 
premergătoare degenerării lui. În Germania, influenţa italiană s-a îmbinat cu aceea a clasici- 
smului francez, care se cristaliza la acea epocă, Caracterul specific al barocului din Germa- 
nia și Austria a fost determinat, într-o anumită măsură, de sarcinile speciale puse în fața 
constructorilor din acea vreme. Arhitectii au ridicat castele uriașe în orașele de reședință ale 
principilor și arhiepiscopilor, precum și impunătoare aşezăminte mănăstirești. Sub influen- 
ta tradiţiilor locale, tipul arhitectonic al bisericii iezuite a suferit modificări la bisericile 
barocului german; fațadele lor erau încadrate de două turnuri egale, ca la bisericile goti- 
ce. La monumentele barocului german formele arhitectonice au un caracter propriu: nu se 
intilneste aici o plasticitate atît de viguroasă și o liniște atît de maiestuoasă ca la ba- 


rocul italian. În schimb, formele se disting prin diversitatea lor; pereţii exteriori şi in- 
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teriori ai clădirilor sînt amplu acoperiți cu ornamente modelate din stucatură, pilastri 
plati, cornise, decoruri vegetale și figuri sculptate, care, împreună cu pictura decorativă 
se contopesc într-un ansamblu agitat și sclipitor. Ansamblurile arhitectonice italiene au 
un caracter esențialmente urban; fiecare edificiu de seamă pare încadrat, ca o operă de 
artă, de alte construcții, profane, care-l scot în evidență. La mănăstirea Melk, de pe Du- 
năre, operă a lui Prandauer, turnurile bisericii și întregul ansamblu sînt mult mai legate 
de peisaj si mai înconjurate de aer si lumină. Chiar și pitoreasca vale a fluviului de la 
poalele dealului pare a contribui la impresia generală. 

Printre cei mai mari arhitecţi ai barocului se numără Fischer von Erlach, care a lu- 
crat în Austria si la Praga. În clădirea bisericii Karl-Borromáus din Viena (1716— 1737), el 
a reunit trăsăturile fundamentale ale tipului roman de biserică barocă cu cupolă, un por- 
tic clasic și două coloane libere, dînd ansamblului forma unei compoziții unitare, calme 
și clare. Balthasar Neumann „care a lucrat in Germania de sud s-a folosit în construcția 
uriasei resedinte din Würzburg (1720— 1744), cu máreata ei sală imperială, de experiența 
arhitecturii franceze din secolul al XVII-lea, ceea ce nu exclude însă originalitatea crea- 
Tiei sale. Schlüter a activat, mai ales, la Berlin, construind aci marele palat regal (1698— 
1707), cu formele lui severe și fațadele prelungi, întrerupte de porticuri masive. Preferin- 
tele lui Schliiter mergeau însă către sculptura monumentală. În monumentul, admirabil 
aşezat, al marelui elector (1703), el a conferit un patos deosebit și o mișcare impetuoasa 
tipului de statuie ecvestră; această impresie este sporită prin figurile sclavilor inlantuiti 
de la baza monumentului. 

Creaţiile monumentale ale barocului german se deosebesc prin formele lor foarte ca- 
racteristice. Cele mai originale realizări ale artei germane din această epocă sînt bisericile 
cam fruste în execuție, asemănătoare bisericilor de la tara, și sculpturile simple cu care ele 
sînt decorate. Printre aceste lucrări de artă se numără statuile executate de Giinther, ai 
cărui sfinţi, la fel ca la sculpturile în lemn romanice, seamănă cu tipuri de oameni din po- 
por, cu gesturile lor caracteristice; sub patosul barocului iese la iveală, în ele, o intimă 
legătură cu viata reală. 

Barocul german și-a găsit expresia și în poezia din secolul al XVII-lea și cel de-al 
XVIII-lea. Dar cea mai valoroasă contribuţie a lui constă în muzica minunată care umplea 
pe atunci bisericile și palatele germane. Genialii ei creatori, care în secolul a XVII-lea 
si în cel de-al XVIII-lea nu au fost egalati în nici o tara din Europa, au fost Johann Se- 
bastian Bach si Georg Friederich Händel. Muzica lui Bach este cea mai frumoasă si mai 
măreață expresie a barocului. Limbajul lui Bach este, în primul rind, muzica de orga, care 
uneori deschide in fata omului spaţii infinite, ridicîndu-l în regiunile cele mai înalte, al- 
teori îi pătrunde toată ființa cu sunetele ei, apropiindu-l de pământesc, de lumea sensibilă. 
Fugile lui Bach sînt construite pe baza repetării unei aceleiași melodii pe mai multe pla- 
nuri, care se contopesc într-o armonie clară, calculată ca la un edificiu. Patimile după 
Ioan si cele după Matei, ale lui Bach, sînt concepute ca niște ample drame sufletești, de o 


rară nobleţe şi adînc zguduitoare. Hândel s-a distins, îndeosebi, prin grandioasele sale ora- 
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torii, în care soarta popoarelor si faptele eroilor, curajul lor biruitor, primejdiile si tri- 
umfurile sînt exprimate prin vocile corurilor. Patosul, care la mulți maeștri ai barocului 
face o impresie falsă și bombastică, este, la Bach și la Handel, expresia unui sentiment 
profund adevărat, plin de căldură și sinceritate. Amindoi dovedesc că limbajul artei ba- 
rocului poate deveni acela al inimii, dacă este folosit de artiști de geniu insufletiti de 


mare pasiune. 


Arta barocului este atît de strîns legată de aceea a Renașterii, încît o comparație între 
ele se impune de la sine. În trecut, o asemenea comparație ducea la concluzii defavorabile 
barocului ; maeștrii barocului erau acuzați de a încălca regulile adevăratei arte. Mai tirziu 
această încălcare a legilor a fost privită ca un merit deosebit al maeștrilor din secolul al 
XVII-lea, care erau așezați chiar deasupra maeștrilor Renașterii. Lipsa propriu-zisă a ba- 
rocului constă însă în stráduinta de a produce un efect prea izbitor, de a depăși granițele 
artei. „È del poeta il fin le maroviglie" (Rostul poetului este să minuneze), afirma celebrul 
poet italian din secolul al XVII-lea, Marino. 

Barocul a dus la o îmbogăţire a expresiei artistice. Poetul Poliziano, din secolul al 
XV-lea, se mulțumește cu puţine cuvinte: 

Era gia roso tutto l'Oriente, 
E le cime de monte parean d'oro. 
(Se si-nrosise intregul Rasarit 
lar culmea munților părea de aur). 
Marino își îmbogățește paleta cu nuanțe intermediare: 
L’aria tra bianca e bruna tinta d'ombre di luce 
Con colore indistinto un bel misto facea d'alba e lune. 

(Văzduhul, între alb și brun, culoarea umbrelor luminii, 

Amesteca într-o nuanţă indistincta prea minunat mijirea zorilor cu luna.) 

Elementul descriptiv a devenit mai bogat, iar expresia mai rafinată, totuși versul lui 
Poliziano este lapidar, aşa cum e adevărata poezie, pe cînd Marino cade în verbozitate și 
retorism. 

În artele plastice, această tendinţă și-a găsit expresia în stràduinta de a crea iluzii 
optice si cele mai diverse efecte forțate. Acest fenomen l-a făcut pe criticul englez Roger 
Fry să compare arta din secolul al XVII-lea cu un film modern american, bazat pe trucaje 
de efect. De fapt, frumuseţea liniștită și limpede a unui Giorgione și Brunelleschi a fost 
inaccesibilă maeștrilor din secolul al XVII-lea. 

Cu toate acestea, barocul este prelungirea firească a Renașterii, dezvoltarea istorică 
a principiilor ei. În arta din secolul al XVII-lea s-a întărit din nou elementul democratic, 
care dispăruse din Renașterea tirzie. Arta barocului a adincit cunoașterea omului, a ființei 


sale profunde, a vieţii lui interioare: „Gioconda“ lui Leonardo creează impresia că se do- 


PI. II, 4 


mină, ea pare împăcată cu sine, în timp ce ,,Tereza“ lui Bernini dezvăluie tot ce e ascuns Pl. V, 27 
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în om. Arta barocului intervine mai activ în viata decît arta Renașterii, care adesea pare 
a se situa în afară de timp și spațiu. Sfera tematică s-a lărgit considerabil în arta din 
secolul al XVII-lea. 

În pictură s-au răspîndit mult, alături de portret si de peisaj, care se constituiseră 
ca ramuri ale creației plastice încă din secolele precedente, tabloul de gen și natura sta- 
ticá; în arhitectură au luat naștere noi tipuri de orașe, vile si parcuri. 

În secolul al XVII-lea au fost dezvăluite din moștenirea antichității acele aspecte pe 
care Renașterea le trecuse cu vederea. Maeștrii din secolul al XV-lea și cel de-al XVI-lea 
vedeau in arta antică numai o armonie de forme liniștite și clare; fără, de fapt, a cunoaște 
operele lui Fidias, ei căutau un reflex al artei sale. În secolul al XVII-lea oamenii au 
înțeles că antichitatea nu a fost făcută numai din frumusețe si armonie, ci si din pasiu- 
ne firească, care creștea uneori pînă la beţia dionisiacă. Într-o măsură, se poate spune 
că drama antică a fost rechematà la viata în opera barocului. ,Menadei” lui Scopas îi 
corespunde „Tereza“ lui Bernini. 

În urmărirea neîncetată a frumuseții desàvîrsite, artiștii Renașterii au fost nevoiţi 
să excludá din artă un cerc larg de fenomene ale vieţii. Însuși Montaigne a plătit tribut 
vederilor împărtășite de oamenii Renașterii, atunci cînd a exprimat regretul că Socrate a 
fost urît; el nu a fost in stare să lege între ele ideea de insignifiantà exterioară și aceea 
de noblețe lăuntrică. De aceea a fost atîta nevoie de opera lui Caravaggio, care a netezit 
calea înţelegerii pentru legitimitatea exprimării în artă a adevărului nefardat. 

În secolul al XVII-lea limbajul artistic s-a îmbogăţit: s-a dezvoltat clarobscurul în 
sculptură, linia liberă și tonalitatea în pictură, efectul de adincime și amploarea spatiu- 
lui în arhitectură. Barocul italian este, în multe privințe, înrudit cu Renașterea nordică. 
Dar meritul istoric al barocului din Italia constă în faptul că el a rezolvat pe bază cla- 
sică problemele ce-i stăteau în fata. Aceasta a conferit cuceririlor maeștrilor italieni din 
secolul al XVII-lea o însemnătate hotàrîtoare pentru dezvoltarea ulterioară a întregii 


arte din Europa apuseană. 


VI. ARTA SPANIOLĂ ÎN SECOLUL AL XVI-LEA 
ŞI ÎN CEL DE-AL XVII-LEA 


„Jubitule, tu 6 
Ce adumbresti vai sterpe, 
Tu insulă visată, 
Tu murmur lin de ape, 
Tu adiere caldà 
În mute, blinde nopfi...“ 
Juan de la Cruz, traducere de Lazăr Iliescu 


„6 toate cá, la drept vorbind, n-am văzul la ea 
nici urmă de uritenie, ci doar frumuseţe, sporită 
încă de un neg ce-i şedea în dreapta, deasupra buzei, 
st din care creșteau, ca o mustafà, șapte sau opt 
five de păr bálai ca aurul curat şi mai lungi de o 
palmă.“ 

Cervantes, , Don Quijote“ 


n cursul evului mediu, Europa a fost continuu amenințată de invazia nomazilor 

din Răsărit. Rusia nu a fost crutatà de această soartă și a gemut multă vreme sub 

stăpînirea mongolă. Soarta ei a fost împărtășită de Spania, unde s-au stabilit arabii, 
sau, cum li se spunea în Spania, maurii, veniți pe continent din Africa. Aceștia au adus 
cu ei o înaltă cultură, străină însă spaniolilor, care i-au considerat totdeauna ca venetici. 
Istoria Spaniei, în secolul al XIV-lea și în cel de-al XV-lea, este plină de lupte înver- 
sunate împotriva maurilor. In condițiile acestui război neîncetat, în Spania s-a format, 
mai devreme decît în multe alte tari europene, o monarhie puternică. Spre deosebire de 
Franţa si de Tarile-de-Jos, ai căror stàpînitori se puteau sprijini pe orașe în lupta lor 
impotriva principilor, orașele din Spania erau destul de slabe; la începutul secolului al 
XVI-lea ele au fost definitiv supuse de Carol al V-lea. În schimb, modul de viata cavale- 
resc s-a menţinut în Spania mai multă vreme decît în toate celelalte tari din apusul Euro- 
pei. Nu degeaba eroul național spaniol Don Quijote mai visa despre vremurile cavalerești, 
atunci cînd ele trecuseră de mult. Vechea nobilime spaniolă nu reprezenta în secolul al 
XVI-lea si în cel de-al XVII-lea decît a douăzecea parte a populaţiei totale. Ea era trîn- 
dava, incapabilă de o activitate practică si, în parte, scăpătată, dar continua să fie stă- 
pinita de prejudecățile despre rangul moștenit si despre superioritatea inegalabilă a clasei 
nobililor. Aceste idei despre onoare erau adînc înrădăcinate în Spania: chiar și cerșetorii 
spanioli cereau pomenile ca și cum ar fi făcut o favoare celui solicitat, iar dacă acesta refu- 
za, el era obligat să se scuze. 

Îndată după eliberarea Spaniei de jugul străin, monarhia spaniolă a și pornit să-și 


realizeze planurile de cucerire. Spaniolii au pus stapinire pe Tarile-de-Jos, stabilindu-se 
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și la Neapole, in/ Italia! Ei au fost primii care au prins rădăcini în Lumea Nouă. Cînd 
coroana spaniolă s-a unit cu aceea à Imperiului roman de națiune germană, Carol al V-lea 
a putut într-adevăr să rostească istoricele cuvinte că în imperiul său soarele nu apune 
niciodată. Dar puterea si prosperitatea monarhiei spaniole erau iluzorii si netrainice. 
Imensele cantități de metale nobile care se scurgeau spre Spania au zdruncinat economia 
ei, si așa destul de șubredă. În secolul al XVI-lea, ea a trecut prin greutăţi financiare? 
iar in cel de-al XVII-lea, printr-o criză prelungită. Toată tara era ruinată, ajunsă la sapă 
de lemn, si curînd ea n-a mai fost în stare să se măsoare cu Tárile-deJos, Franța si 
Anglia si să le reziste. 

Dificultățile economice și politice au început în Spania în perioada în care cultura 
ei dobîndea un caracter independent. E drept că aceste greutăți n-au putut opri dezvolta- 
rea ei culturală, dar aceasta a luat o direcție specifică. Lupta împotriva maurilor, care 
fusese purtată sub semnul credinței, dăduse naştere în Spania unui fanatism extrem, cum 
nu-l cunoscuse nici Italia, nici Franța. În Spania bintuia Inchiziția, biserica arăta o cru- 
zime fără seaman fata de eretici, iar autodafeul, arderea lor pe rug, a devenit un specta- 
col obișnuit. Aci domnea respectarea oarbă a literei Scripturii, a ritualului religios. E 
drept că acesta era puternic influențat de obiceiurile populare, dansul, îndeosebi, fiind 


admis la procesiuni, ceea ce nu exista în alte țări europene. 


== Fanatismul bisericii catolice nu a putut împiedica pătrunderea umanismului în Spa- 


nia, dar biserica a imprimat acestui umanism o pecete particulară. Ideile lui Erasm din 
Rotterdam erau foarte raspindite în Spania si i-au ajutat pe oamenii care cugetau să-și 
dea seama limpede de tragedia naţională ce se desfăşura sub ochii lor. În umanismul 
spaniol, scepticismul s-a dezvoltat mai intens si mai repede decît în alte tari. Totul, abso- 
lut totul, pînă și existența lumii reale, era pus la îndoială. În această privinţă, s-a făcut 
remarcat mai ales Francisco Sanchez, căruia i se datoresc cuvintele ,Ouod nihil scitur" 
(Nimic nu se poate sti), care cuprind în esență întregul scepticism spaniol. Aceste indo- 
ieli nu au dus totdeauna la un agnosticism global, dar au stimulat tendința de a res- 
pinge toate ideile moștenite, toate părerile preconcepute și toate prejudecățile, dînd prin 
aceasta spaniolilor culti o nemărginită libertate interioară. Imaginaţia bogată nu era, 
desigur, o însușire apartinind exclusiv spaniolilor, dar la nici un alt popor european ea 
nu a jucat un rol atît de mare ca în Spania din epoca Renașterii. La unii spanioli ca, 
de exemplu, Ignatiu de Loyola, imaginația aprinsă se unea cu un dinamism veșnic gata 
de acţiune. Nu degeaba genovezul Columb, care nu găsise crezare în patria lui, nu a putut 
trece decît în Spania la realizarea visurilor sale îndrăznețe de a găsi onouă cale spre 
India. 

Înclinatia spaniolilor din secolul al XVI-lea si din cel de-al XVII-lea de a se lăsa 
pradă imaginației s-a manifestat deosebit de limpede la gînditorii teologi spanioli (asa- 
numiții mistici); nicăieri sentimentul permanent al prezenţei unei forte tainice care-l 
luminează pe om nu se simte mai mult decît în învățăturile lor. Sf. Tereza a fost perse- 


cutată de biserică pentru că, tinînd seama de lumea paminteasca, vedea un păcat în a 
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declara că întreaga viaţă ar نا‎ plină de sfințenie. Clerul era îngrozit de faptul că misti- 
cii vorbeau despre sentimentele lor religioase si despre dragostea creștină cu aceeaşi pasiu- 
ne ca despre dragostea trupească și că Dumnezeu, pe care-l socoteau ca sălășluind undeva 
departe in cer, era chemat pe pămînt cu orice prilej, chiar pentru nevoile cele mai mărunte, 
că oamenii rosteau rugăciuni pina si pentru a fi scápati de insecte parazite. Totuși, 
această mișcare s-a răspîndit extraordinar de mult în Spania în cursul secolului al XVI-lea. 
Misticismul spaniol a influențat și arta: uneori el i-a stimulat pe artiști, dar adesea el 
i-a şi abătut de pe calea creației pur artistice. 

Înflorirea artei spaniole în secolul al XVI-lea şi în cel de-al XVII-lea fusese pre- 
cedată de o îndelungată dezvoltare. Spaniolii aveau neîncetat în fata ochilor monumentele 
lăsate de mauri, tot astiel cum italienii aveau în fața ochilor ruinele templelor romane. 
Arta maură a constituit una din temeliile școlii spaniole. Prin perfecțiunea lor artistică, 
palatele, “ornamentele arhitecturale, ceramica maurilor atrăgeau privirile spaniolilor. 
Ceramistii spanioli din secolul al XV-lea si din cel de-al XVI-lea copiau adesea ornamente 
maure si inscripții arabe, fără a le înțelege sensul. Erau pur si simplu atrași de frumuse- 
tea formelor caligrafice. Grilajul capelei regale a catedralei din Granada se distinge prin 
proporțiile clare ale alcătuirii lui, în care se recunoaște influența clasicismului italian; 
transparența, fineţea si imaterialitatea lui, asemănarea lui cu o cuverturà de dantelă do- 
vedeste însă dependenţa de modele maure. Dar nu numai motive și forme izolate ale artei 
maure au trecut în arta spaniolă, ci întregul ei spirit. Atitudinea artiștilor mauri fata 
de lume ca fata de un domeniu al aparentelor, de o strălucire cromatică momentană, 
i-a atras pe artiștii spanioli, cu toate că ei s-au folosit de un alt limbaj artistic decît 
maurii pentru exprimarea acestei concepții despre lume. 


În secolul al XI-lea si în cel de-al XII-lea, a existat si s-a dezvoltat în Spania o artă 


wn » 


creştină. În nici o altă tari europeană stilul romanic nu și-a găsit expresia in forme atit 





de naive si de grosolane, dar, totodată, atit de profund artistice ca în picturile murale 


sì in decorația altarelor din Catalonia. Se văd aci figuri greoaie, cu capete mari, cu ochi 
iesiti din orbite, așezate în compoziții strict simetrice cu ancadramente complicate; in 
panourile din margine se redau povestiri întregi, îndeosebi în scenele patimilor lui Cris- 
tos sau ale martiriilor diferiților sfinți. Această pictură romanică din Spania nu este 
atit de desavirsita din punct de vedere formal ca lucrările din Italia si Franţa, în schimb 
expresivitatea figurilor ei, prozaismul lor, adesea respingátor, sînt uimitoare. În scena 
„Lazăr $i bogátasul" dintr-o pictură murală din biserica Sf. Clement din Tahull, datînd 
din secolul al XII-lea, trupul lui Lazăr este înfățișat cu un realism cum nu se poate 
mai direct, plin de enorme pete ulcerate. Într-un tablou de altar (Muzeul din Barcelona) 
se arată cu mișcătoare franchetà cum ferăstrăul gîdelui pătrunde în trupul neînfricatului 
martir Quirinus. Stilul romanic și-a găsit în Spania o expresie mai pregnantă decit cel 
zotic, care este reprezentat prin cîteva catedrale uriașe, dar care, prin caracterul său 
cerebral, a fost străin de spiritul culturii spaniole. În așa-numitul stil mudejar, diferite 


motive gotice -au îmbinat cu motive ale ornamenticii maure) arce în ogivă alternează 
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cu arce polilobate si în acoladă, zidurile sînt acoperite cu sculpturi fine; bolta stelată din 
secolul al XVI-lea a catedralei din Burgos aminteşte prin caracterul ei filigranat și clari- 
tatea ei geometrică, bolțile moscheilor. 

După eliberarea ei de sub dominația maura, Spania a intrat în contact mai strîns 
cu pricipalele centre artistice ale Europei. Influenţa Tarilor-de-Jos si a Italiei, deosebit 
de mare în secolul al XV-lea si în cel de-al XVI-lea, n-a înlăturat, e drept, caracterul 
specific al școlii spaniole, dar a apropiat arta spaniolă de încercările artistice cu care se 
îndeletniceau celelalte popoare europene. Spania a devenit țara în care s-au întîlnit ele- 
mentele Renașterii italiene si ale celei nordice. Relațiile cu Tárile-de-Jos au început inca 
din secolul al XV-lea, cînd van Eyck a vizitat Peninsula Iberică. Multi artiști spanioli 
s-au format la școala celor din Tárile-de-Jos. Filip al II-lea a colectionat picturi ale lui 
Bosch, pe care-l pretuia mult. În secolul al XVI-lea și în cel de-al XVII-lea, maeștrii 
din Tarile-de-Jos Anthonis Mor si Rubens au fost chematila curtea regală spaniolă. Pedro 
de Campaña, originar din Bruxelles, s-a stabilit în Spania. Artiştii veniți din Tárile-de- 
Jos au ajutat la dezvoltarea curentului realist, care avea o veche tradiție în Spania, și 
au ridicat la un nivel înalt minuirea culorii în pictura de șevalet. Spaniolii s-au simțit 
atrași de arta Tárilor-de-Jos, pentru că găseau în ea un simtámint apropiat lor, al sfin- 
teniei lumii reale si chiar a celei mai neînsemnate frînturi de viata. Deosebit de fecundă 
a fost influența pictorilor din Tàrile-de-Jos asupra portretisticii spaniole. 

Spania n-a rămas însă străină nici de Renașterea italiană. Mulţi maeştri spanioli 
au trecut prin școala clasică a Italiei. Influenţa italiană a început să pătrundă în Spania, 
încă din secolul al XIV-lea, prin Avignon. La începutul secolului al XVI-lea, gustul 
italian s-a făcut limpede simțit mai ales în arhitectura spaniolă: el s-a manifestat în asa- 
numitul stil plateresc, care-și datora numele asemănării formelor sale decorative cu lucrà- 
rile de argintărie. Ca în multe alte țări europene, influența arhitecturii italiene se exer- 
cita si în Spania prin elementele ei decorative. Primăria din Sevilla (1527— 1564) a fost 
una dintre primele clădiri din Spania cu fațada clar divizată pe niveluri, prin coloane anga- 
jate si pilastri. Comparind însă primăria din Sevilla cu clădirea putin mai tîrzie a Luvru- 
lui, vom constata în fragmentarea ornamentatiei de la edificiul Renașterii spaniole 
ecouri ale stilului mudéjar. Influența Italiei în pictură a devenit deosebit de pronun- | 
tata în secolul al XVI-lea; apariția celor mai bune pînze ale lui Tizian în palatul regal 
nu a putut rămîne fără inriurire. Maeștri italieni au lucrat în acest secol la curtea spa- 
niolă si multi artiști spanioli au întreprins călătorii de studii în Italia. 

În secolul al XV-lea si chiar în cel de-al XVI-lea, școala spaniolă era putin cunos- 
cută în Europa. Cu toată activitatea artistică intensă, Spania nu a produs în perioada 
aceea nici un geniu artistic de însemnătatea unui Leonardo, Diirer, Brueghel sau a unuia 
dintre maeștrii spanioli din secolul al XVII-lea. Totuși spaniolii au căutat, încă din 
secolul al XV-lea și din cel de-al XVI-lea, căi proprii în artă. Într-unul din tablourile 


Pl. VI, 5 maestrului catalan Alfonso, Sf. Martin este legat de un copac. În timp ce călăul îi taie 


gîtul cu un cuțit, un episcop si un călugăr discută despre cele ce se întîmplă. La picioa- 
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rele martirului zace un ciine tărcat. În depărtare se záreste o biserică. Îngeri poartă spre 
cer sufletul martirului. Tabioul este lipsit de o construcţie clară, iar corpul despuiat al 
martirului nu are gratia cu care e redat sfintul Sebastian în pictura italiana a secolulului 
al XV-lea. Nici intensitatea cu care e simțit si trăit evenimentul nu atinge același grad 
ca în tablourile maeștrilor flamanzi și germani din aceeași epocă. Dar diferitele personaje, 
și, îndeosebi, fețele lor, sursa principală a efectului pe care-l produce tabloul, sînt demne 
de atenție. În nici o altă școală europeană din secolul al XV-lea nu poate fi găsit un 
chip de forța aceluia al Sf. Martin. Ochii săi indreptati spre cer și trăsăturile desfigurate 
ale feței, prinse cu ascutime, exprimă un extaz fierbinte. În lucrările italiene din seco- 
lul al XV-lea capetele sînt mai solid construite, dar totul la ele este rece și echilibrat. 
Semnificativ este faptul că acest tablou al maestrului Alfonso anticipează asupra tehnicii 
picturale atît de libere a lui Velazquez, asupra figurilor sale de bufoni și îndeosebi asu- 
pra ,Idiotului din Coria". Italia nu a cunoscut asemenea chipuri extatice decît în epoca 
barocului. 

O altă latură a felului în care înțelegeau spaniolii esența creației artistice este exprimată 
în tabloul „Cristos“al lui Bartolomé Bermejo, care la sfîrşitul secolului al XV-lea a lucrat 
și în Catalonia. De data aceasta, ceea ce captivează în redarea expresiei fizionomice a acelui 
ce suferă pe cruce este forța spirituală aproape brutală, o putere de a rezista chinurilor, cum 
nu se intilneste la italieni. Capul este redat cu multă plasticitate, musculatura este pronun- 
tata, carnalitatea bine reliefată. Dar în loc de a accentua rotunjimea clasică a craniului, 
organicul a fost subordonat ornamentului plat. Acest fapt serveşte la întărirea expresiei de 
forță spirituală în ۰ 

În secolul al XV-lea și în cel de-al XVI-lea, cele mai multe catedrale spaniole au fost 
decorate cu altare (retablos) sculptate în lemn. Asemenea altare sculptate erau raspindite 
la acea epoca si în Germania, dar sculptorii în lemn germani s-au mărginit la cîteva 
figuri sau scene, care pot fi recunoscute limpede si de la distanță. În Spaniare- 
tablul este, de obicei, un imens perete înalt, împărțit în cîmpuri minuscule, delimitate 
între ele prin colonete gotice sau clasice, împodobite cu figuri. În micile cîmpuri sînt redate 
scene din Evanghelie, pline de viață și mișcare; totul este descris concret și amănunțit, 
cu multă pasiune și expresivitate. E suficient însă să ne depărtăm putin și altarele sînt 
calculate tocmai pentru a fi privite de la oarecare distanță — pentru ca toate aceste scene 
să se contopească între ele și întregul altar în imensitatea lui să se transforme într-o vibrație 
continuă de pete mărunte strălucitoare sau întunecate. Viaţa oamenilor, pasiunile, agitația 
și zbuciumul lor — toate acestea se risipesc ca un miraj și se transformă, ca arabescurile 
din palatele maurilor, în configurații imateriale. Sculptorii în lemn spanioli care au decorat 
altarele creștine erau antrenați în orbita unei filozofii raspindite de ginditorii din Orient. 

Specificul artei spaniole din secolul al XVI-lea se manifestă în modul cel mai desávir- 
sit în domeniul sculpturii statuare. Cei mai buni maeștrii — Ordoñez (m. 1520), Berru- 
guete (pe la 1486—1561), Juni (m. 1577) și Siloe (m. 1563) stăpînesc toate mijloacele de 


expresie ale sculpturii rotunde italiene, pàstrîndu-si însă totdeauna o deplină indepen- 
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denta. „Sfîntul Grigore“ al lui Ordoñez, din monumentul funerar al cardinalului Cisneros, 
datează din epoca în care a fost creat „Moise“ al lui Michelangelo. Dar maestrul 
spaniol a rămas străin de măreția ideală care-l captiva atît de mult pe Michelangelo. 
Ordonez a redat un episcop buhait, batrin, stind picior peste picior, cu o carte pe 
genunchi; capul e sprijinit pe o mina; pe umeri i s-a așezat un porumbel. Aspectul 
obișnuit, insignifiant, cotidian, capătă aci o grandoare severă, de înaltă demnitate, aproape 
ca la Caravaggio. În comparaţie cu forma viguroasă si plină de viață a unor asemenea 
statui spaniole, figurile create de sculptura germană din secolul al XVI-lea fac o impresie 
meschină Și seacă. 

Faptul că arta spaniolă a secolului al XV-lea și XVI-lea era atît de legată de tradiţie nu 
a împiedicat dezvoltarea ei. În a doua jumătate a secolului al XVI-lea, sub! Filip al doilea, 
s-a accentuat în Spania curentul clasic) a cărui sursă era Italia. Predilectia maeștrilor spa- 
nioli pentru motive ornamentale, fractionate, a facut loc formelor mari şi severe, lipsite 
de orice decorație. Dar acest „stil fără ornamente“ (estilo desornamentado) nu a însemnat 
nicidecum o anulare a tradiţiei artistice spaniole; el a fost doar o etapa în dezvoltarea artei 
spaniole în direcția minunatei ei înfloriri în secolul al XVII-lea. În 1527 a fost începută la 
Granada, lîngă Alhambra maura (Alcazar), construcția palatului in stil strict, clasic, des- 
tinat lui Carol al V-lea. Nu se poate imagina un contrast mai pronunțat decît acela dintre 
_severa simplitate a palatului lui Carol al V-lea și setea de decorativ proprie maeștrilor 
mauri. Palatul lui Carol al V-lea nu era însă o simplă imitație a unor modele clasice; o 
curte rotundă atît de superbă, înconjurată de colonade, nu a existat la începutul secolului 
al XVI-lea în Italia. Maestrul spaniol Pedro Mochuca a anticipat aci asupra unui efect ar- 
tistic la care Vignola avea să ajungă — la palatul din Caprarola construit de el abia 
cu douăzeci de ani mai tîrziu. 


Arhitectura spaniolă a rezolvat problemele noi care se puneau în fata ei cu ajutorul unui 


PL VI, 2 măreț limbaj al formelor. Acest fapt și-a găsit expresia cea mai clară la Escorial, operă a lui 


Juan de Toledo si a lui Juan de Herrera. Conceput de Filip al doilea, el a fost construit cu mult 
în afara orașului de reședință regală Madrid, tot astfel cum mai tîrziu palatul de la Versail- 
les a fost construit departe de Paris. Escorialul era destinat să fie în același timp castel, 
cavou şi mănăstire, un uriaș monument al absolutismului spaniol. 

Întreaga clădire avea ceva utopic. În secolul al XVI-lea n-a existat în Europa vreun 
alt edificiu de proporții atît de uriașe: chiar și palatul Whitehall rămăsese neterminat. 
Numai monarhia spaniolă, cu marile ei pretenții și mijloacele ei considerabile, pe care le 
risipea cu atîta nepăsare, era în stare să ducă la capăt o asemenea sarcină. Cheltuielile făcute 
cu construirea Escorialului au fost evaluate cam la două sute de milioane de mărci de aur. 
Dimensiunile sale se exprimă în cifre de necrezut: numai lungimea coridoarelor însumează 
peste șaisprezece kilometri. 

Escorialul se înalță ca o insulă în mijlocul imensei întinderi a aridei văi a rîului Man- 


zanares. Cupola lin rotunjită a bisericii Sf. Petru, care se înalță deasupra panoramei 


v. Pl. II, 7 Romei, produce un efect oarecum eroic și uman. Escorialul, dimpotrivă, cu turnurile 
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sale colturoase și zidurile sale goale face o impresie aproape tot atît de severă si de aspră 
ca O cetate medievală sau un templu oriental. Dar compoziţia lui arhitectonică nu este 
nici liberà nici arbitrară, ci subordonată unei scheme abstracte riguroase. În ciuda 
dimensiunilor enorme, ochiul percepe imediat regularitatea planului pătrat, cu cele 
patru turnuri în colțuri și cupola bisericii la mijloc. 

Ansamblul arhitectonic al bisericii Sf. Petru se bazează pe opoziţia dintre volumul 
clădirii cu cupolă și spaţiul liber al pieței. Constructorii Escorialului au pornit, dimpotrivă, 
de la un pătrat, divizat, la rîndul lui, în pătrate mai mici, semanind astfel cu un grătar, 
— atributul Sfîntului Laurenţiu, căruia îi este închinată biserica. În această reţea geome- 
trică rigidă sint înserate corpurile individuale ale clădirilor. Chiar si faţada principală, 
de forma tipică a unei biserici iezuite, este incorporată suprafeței peretelui și contopită cu 
ea, fără a o întrerupe. Enorma fațadă, construită din piatră, cenușie, nu are un centru bine 
definit și cu toată claritatea ei, produce aceeași impresie de nemărginire ca retablurile 
spaniole. 

În Spania ordinele clasice fuseseră introduse abia cu puţin înainte, dar, dat fiind că 
cele patru niveluri ale fațadei Escorialului puteau cu greu 11 unite între ele printr-un ordin 
major, aplicarea ordinului clasic a anihilat aici forța acestuia. În configurarea peretelui, o 
divizare ritmică prin modul de distribuire a ferestrelor a fost de o importanță fundamentală. 

În forma dată acestui uriaș complex arhitectonic, constructorii au anticipat asupra 
impresiei reci pe care o produc clădirile cu multe etaje din oraşele moderne. În interiorul 
Escorialului te izbește în primul rînd curtea îngustă care duce spre biserică. Spre deosebire 
de piața din fata bisericii Sf. Petru, ea strîmtează perspectiva. Mai mult decît orice altă 
clădire din secolul al XVI-lea, Escorialul este pătruns de spiritul contrareformei. Numai 
curtea cea mică, cu rotonda ei, care amintește de ,, Tempietto" si se oglindește în bazinele 
de apă, face o impresie ceva mai degajată si mai intimă. 

Monumentele funerare ale lui Carol al V-lea si Filip al II-lea din biserica Escorialului 
au fost create de italienii Leone si Pompeo Leoni, fireşte conform gustului spaniol. Monu- 
mentele funerare din epoca Renașterii si chiar acelea ale lui Bernini erau menite sa glorifice 
pe defunct a cărui figură era așezată în centrul întregii opere şi înconjurată de alegorii. În 
monumentele funerare spaniole decedatul nu este preamărit, ci înfățișat rugindu-se cu evla- 
vie în mijlocul curtenilor săi ca și cum ar urma să asculte pe vecie liturghia. Prin modul de 
asezare a figurilor pe fundalul întunecat, ia naștere iluzia că oamenii ar fi vii. O impre- 
sie la fel de sinistră trebuie s-o fi produs ceremoniile funebre organizate din ordinul lui 
Carol al V-lea încă în timpul vieții sale si în prezența lui, de parcă ar fi murit. 

La altarele italiene chiar și la acela al Sfintei Tereza, figurile sînt încadrate de arhitec- 
tură. La monumentul funerar spaniol coloanele flanchează o enormă arcadă întunecată 
formată din trei despártituri, din care numai cea din mijloc este ocupată de un grup de 


figuri, pierdut parca într-însa. Se naște astfel impresia—la fel ca la sculpturile policrome 





spaniole de mai tirziu—ca figurile care pătrund în vastul spaţiu arhitectural ar fi ale unor 


oameni vii. În acest monument din secolul al XVl-lea domneşte aceeaşi ordine aspră 
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si severă ca în întreaga compoziţie a Escorialului. În biserică puteau fi contemplate chi- 


pul sculptat al lui Filip al 11-162 si acela al tatălui său. Aceste figuri nu puteau, însă, să fie 
percepute izolat, ca opere plastice distincte, ci numai în raportul lor fata de colosal și in- 
finit. Această corelație era intuitiv exprimată în amplificarea progresivă a unităților 
de reper de la ușile mici la figurile mari, de la figuri la coloanele monumentului și de la 


acestea la pilastrii colosali ai bisericii. 


În timp ce la curtea regală se dezvolta în continuare arta cam rece a lui Herrera, la 
Toledo, unul dintre cele mai vechi centre ale Spaniei, lua ființă arta agitată si pasionată a 
lui Greco. Fostă capitală a regatului, orașul era cu totul neglijat spre sfirsitul seco- 
lului al XVI-lea; el își pierduse demult însemnătatea de odinioară. Era reședința vechii 
nobilimi castiliene, căreia îi fugise terenul de sub picioare. În oraș existau multe mănăstiri 
bogate; cu zidurile și turnurile sale înalte, el se ridica pe o stîncà deasupra cursului vije- 
lios al Tagelui, ca un vechi castel medieval. 

Aici s-a ivit la 1577 un tînăr artist de origine greacă, extrem de talentat. 11 chema 
Domenico Theotocopuli. Spaniolii îl numeau „El Greco”; sub acest nume el a trecut si în 
istoria artei (1541— 1614). Talentul său s-a manifestat încă din tinerețe, dar pictorii de icoane 
cretani, pe jumătate meșteșugari, nu l-au putut satisface. În jurul vîrstei de douăzeci și 
cinci de ani, el a plecat în Italia, unde a ajuns repede la măiestrie artistică. Tizian l-a încu- 
rajat, şi pe de altă parte a datorat mult lui Tintoretto. La Roma a fost adînc impresionat de 
operele lui Michelangelo. Sosind în Spania, asemenea multor pictori italieni, el s-a străduit 
să obţină comenzi la curte, dar talentul său atît de original nu a fost recunoscut acolo, Se 
dădea preferință picturii reci a maeștrilor apartinind curentului clasic. În schimb, la Toledo, 
arta lui Greco a fost apreciată în chipul cuvenit. Toledo a devenit a doua lui patrie. Entu- 
ziasmati contemporanii săi vedeau în el un filozof. Un toledan bogat i-a dăruit o casă și o 
grădină cu tufe de trandafiri si fîntîni sopotitoare. Greco a fost înmormîntat cu onorurile 
cuvenite unui nobil. 

Sursele artei lui Greco sînt multiple. Icoanele și frescele bizantine pe care din copilărie 
le văzuse in patria sa, iar mai tîrziu la bazilica San Marco din Venetia, i-au lăsat 0 
impresie neștearsă. O mare influență au avut asupra lui(pictorii venețieni: datorită lor cu- 
loarea a devenit principalul său mijloc de expresie. Greco a fost însă puternic influențat și 
de manierismul italian; a dat formelor acestuia o deosebită pregnantá. Dar nelinistea mala- 
divă proprie artei lui Greco avea predecesori și în arta spaniolă din jumătatea a doua a seco- 
lului al XVI-lea: sculptorul Alonso Berruguete (aprox. 1486—1561) a transformat chipul 
eroic al sclavilor lui Michelangelo în figura ascetică si fragilă a lui Sebastian; Morales (m. 
1586) a înfățișat în tablourile sale trupuri slăbite, vlăguite, din care parcă s-ar fi scurs tot 
sîngele, dînd impresia că ar fi fost plăsmuite din metal (,,Pieta*, Ermitaj). Printre pictorii 
spanioli de la sfîrșitul secolului al XVI-lea, (Greco ocupă primul loc. Activitatea lui s-a 
desfășurat de-a lungul unei perioade de creație de mai multe decenii, atingînd o tot mai 


mare profunzime, dar maestrul a rămas în esență credincios începuturilor sale. Stilul său s-a 
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cristalizat într-o etapă relativ timpurie. Fiecare din lucrările sale poartă pecetea de ne- 
confundat a personalității sale. ۱ 
Lucrarea din prima epocă a lui Greco: ,,Espolio" (Despuierea lui Cristos), cu dramatis- Pl. VI, 9 
mul ei, este concepută încă în spiritul tradiției clasice italiene si în parte acela al sco- 
111017 nordice. Figura lui Cristos, ca întruchipare a nobletei umane, este opusă chipurilor 
vulgare ale slujitorilor care-l înconjură, ceea ce sporește tensiunea dramatică. Pe de alta 
parte, chipul lui Cristos, cu privirea îndreptată în sus, contrastează cu figura omului care se 
apleacă asupra trunchiului crucii, ceea ce dă o expresie plastică tensiunii psihice. În ,Ínco- 
ronarea cu spini“ a lui Tizian, figura lui Cristos reprezintă punctul central al compoziţiei v. Pl. II, 28 
destul de echilibrate; curajoasa sa rezistență constituie miezul real al actiunil.( Greco, 
plasează (accentul, principal! în afara tabloului; privirea lui Cristos indică direcția 
unde trebuie căutat, Din cauza aceasta, tabloul este lipsit de echilibru. El este construit 
vertical, în trepte. Figurile femeilor, trunchiate pe marginea de jos a cadrului, sporesc im- 
presia de transcedental. În acest tablou omul şi-a pierdut calitatea de protagonist. Greco îi 
reprezintă totdeauna pe oameni în momentul în care li se revelează un mister. Ei încearcă 
bucuria în suferința lor si nu se revoltă împotriva adversitàtilor, ci într-o dulce uitare de sine 
acceptă cu umilință chinurile. În (Visul lui Filip al II-lea“ (Escorial, aprox. 1580), regele 
este înfățișat stînd cucernic în genunchi înconjurat de un grup al celor drepţi, în timp ce 
sus, printre nori, se adună cete de îngeri. În Înmormântarea contelui de Orgaz” (Toledo, 
pe la 1586), Sf. Stefan si Sf. Augustin, coboriti din cer, sint pe punctul de a-l așeza pe defunct 
în mormint, în vreme ce sus se deschide cerul, arătîndu-l pe Cristos în mijlocul drepţilor. 
În tabloul de mai tîrziu „Laocoon' (aprox. 1606— 1612), batrinul stă întins împreună 
cu fiii săi, cu capul dat pe spatesi privirea îndreptată spre cer, ca un martir creștin, fără 
a se apăra împotriva sarpelui. O altă lucrare tirzie a lui Greco „Desfacerea celei de-a cin- 
cea peceti” este plină de o adîncă emoție. Îngerul își întinde cu un gest larg brațul spre 
cer, asemenea lui Sabaoth în „Despărțirea luminii de întuneric“ a lui Michelangelo. Chema- 
rea lui pare a-i trezi pe cei drepți, ale căror trupuri, cuprinse de o pornire navalnica, se întind 
spre cer ca niște flăcări agitate de vînt. Toate invelisurile au căzut, revelind spiritualitatea 
ființei omenești. Lucrările tirzii ale lui Greco îl depășesc chiar pe Tintoretto în intensi- 
tatea pasiunii. 
Greco și-a redat clar si plastic viziunile în tablourile sale. Existaseră încă înainte 
de el vizionari în pictură. Dar Grünewald, ca un adevărat contemporan al Renașterii, y. زم‎ III, 77 
a dat viziunilor sale forma realului. Greco le-a desenat ca impresii personale ale unui 
suflet neliniștit şi receptiv, care caută să afle în ceea ce e aparent și trecător fundamentele 
cele mai profunde ale universului. Figurile sale sînt alungite, părînd a creste în fata ` 
ochilor noştri și a privi extatic spre cer. În tablourile lui Greco, planurile sînt confundate, 
legile perspectivei, pe care maeștrii Renaşterii le respectau, sînt încălcate, tot ce e aproape 
pare depărtat, şi viceversa; spațiul pare sá înghită totul, ca un abis. Totul devine impon- 
derabil și pătruns de un ritm tremurător ca focul. 
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si severă ca în întreaga compoziție a Escorialului. În biserică puteau fi contemplate chi- 


pul sculptat al lui Filip al II-lea și acela al tatălui său. Aceste figuri nu puteau, însă, să fie 


percepute izolat, ca opere plastice distincte, ci numai în raportul lor fata de colosal și in- 


finit. Această corelație era intuitiv exprimată în amplificarea progresivă a unităților 
de reper de la ușile mici la figurile mari, de la figuri la coloanele monumentului și de la 


acestea la pilaștrii colosali ai bisericii. 


În timp ce la curtea regală se dezvolta în continuare arta cam rece a lui Herrera, la 
Toledo, unul dintre cele mai vechi centre ale Spaniei, lua ființă arta agitată și pasionată a 
lui Greco. Fostă capitală a regatului, orașul era cu totul neglijat spre sfîrșitul seco- 
lului al XVI-lea; el își pierduse demult însemnătatea de odinioară. Era reşedinţa vechii 
nobilimi castiliene, căreia îi fugise terenul de sub picioare. În oraș existau multe mănăstiri 
bogate; cu zidurile și turnurile sale înalte, el se ridica pe o stincá deasupra cursului vije- 
lios al Tagelui, ca un vechi castel medieval. 

Aici s-a ivit la 1577 un tînăr artist de origine greacă, extrem de talentat. Îl chema 
Domenico Theotocopuli. Spaniolii îl numeau „El Greco"; sub acest nume el a trecut și în 
istoria artei (1541— 1614). Talentul său 1 s-a „manifestat î încă din tinerețe, dar pictorii de icoane 
cretani, pe jumătate meșteșugari, nu l-au putut satisface. În jurul vîrstei de douăzeci şi 
cinci de ani, ela plecat î în Italia, unde a ajuns repede la măiestrie artistică. Tizian l-a încu- 
rajat, şi pe de altă parte a datorat mult lui Tintoretto. La Roma a fost adînc i impr esionat de 
operele lui Michelangelo. Sosind în Spania, asemenea multor pictori italieni, el s-a străduit 
să obţină comenzi la curte, dar talentul său atît de original nu a fost recunoscut acolo. Se 
dădea preferință picturii reci a maeștrilor apartinind curentului clasic. În schimb, la Toledo, 
arta lui Greco a fost apreciată în chipul cuvenit. Toledo a devenit a doua lui patrie. Entu- 
ziasmati contemporanii săi vedeau în el un filozof. Un toledan bogat i-a dăruit o casă si o 
grădină cu tufe de trandafiri si fîntîni sopotitoare. Greco a fost înmormîntat cu onorurile 
cuvenite unui nobil. 

Sursele artei lui Greco sînt multiple. Icoanele și frescele bizantine pe care din copilărie 
le văzuse în patria sa, iar mai tirziu la bazilica San Marco din Venetia, i-au lăsat o 
impresie nestearsà. O mare influență au avut asupra lui(pictorii venețieni: datorită lor cu- 
loarea a devenit principalul său mijloc de expresie. Greco a fost însă puternic influențat și 
de manierismul italian; a dat formelor acestuia o deosebită pregnantá. Dar nelinistea mala- 
divă proprie artei lui Greco avea predecesori și în arta spaniolă din jumătatea a doua a seco- 
lului al XVI-lea: sculptorul Alonso Berruguete (aprox. 1486—1561) a transformat chipul 
eroic al sclavilor lui Michelangelo în figura ascetică si fragilă a lui Sebastian; Morales (m. 
1586) a înfățișat în tablourile sale trupuri slăbite, vlăguite, din care parcă s-ar fi scurs tot 
sîngele, dînd impresia că ar fi fost plăsmuite din metal (,,Pieta*, Ermitaj). Printre pictorii 
spanioli de la sfîrșitul secolului al XVI- lea, (Greco ocupá primul loc. Activitatea lui s-a 
desfășurat de-a lungul unei perioade de creație ê de mai multe decenii, atingînd o tot mai 


mare profunzime, dar maestrul a rămas în esență credincios începuturilor sale. Stilul său s-a 
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cristalizat într-o etapă relativ timpurie. Fiecare din lucrările sale poartă pecetea de ne- 
confundat a personalității sale. ۱ 
Lucrarea din prima epocă a lui Greco: ,,Espolio“ (Despuierea lui Cristos), cu dramatis- 
mul ei, este concepută încă în spiritul tradiției clasice italiene și în parte acela al șco- 
lilor nordice. Figura lui Cristos, ca întruchipare a nobletei umane, este opusă chipurilor 
vulgare ale slujitorilor care-l înconjură, ceea ce sporeşte tensiunea dramatică. Pe de altă 
parte, chipul lui Cristos, cu privirea îndreptată în sus, contrastează cu figura omului care se 
apleacă asupra trunchiului crucii, ceea ce dă o expresie plastică tensiunii psihice. În ,,Ínco- 
rónarea cu spini“ a lui Tizian, figura lui Cristos reprezintă punctul central al compoziției 
“destul de echilibrate; curajoasa sa rezistență constituie miezul real al acțiunii. Greco) 
plasează (accentul, principal) în afara tabloului; privirea lui Cristos indică direcția 
unde trebuie căutat, Din cauza aceasta, tabloul este lipsit de echilibru. El este construit 
vertical, în trepte. Figurile femeilor, trunchiate pe marginea de jos a cadrului, sporesc im- 
presia de transcedental. În acest tablou omul și-a pierdut calitatea de protagonist. Greco îi 
reprezintă totdeauna pe oameni în momentul în care زا‎ se revelează un mister. Ei încearcă 
Ducuria în suferința lor si nu se revoltă împotriva adversitatilor, ci într-o dulce uitare de sine 
ating o fericire superioară. Cristos, cu privirea îndreptată spre cer, este un martir care-și 
acceptă cu umilință chinurile. În (Visul lui Filip al II-lea“ (Escorial, aprox. 1580), regele 
este înfățișat stînd cucernic în genunchi înconjurat de un grup al celor drepţi, în timp ce 
sus, printre nori, se adună cete de îngeri. În „Înmormîntarea contelui de Orgaz” (Toledo, 
pe la 1586), Sf. Ştefan și Sf. Augustin, coboriti din cer, sînt pe punctul de a-l așeza pe defunct 
in mormânt, în vreme ce sus se deschide cerul, arătîndu-l pe Cristos în mijlocul ۰ 

În tabloul de mai tîrziu „Laocoon' (aprox. 1606— 1612), bătrînul stă întins împreună 
cu fiii săi, cu capul dat pe spatesi privirea îndreptată spre cer, ca un martir creștin, fără 
a se apăra împotriva șarpelui. O altă lucrare tirzie a lui Greco „Desfacerea celei de-a cin- 
cea peceti" este plină de o adîncà emoție. Îngerul își întinde cu un gest larg brațul spre 
cer, asemenea lui Sabaoth în „Despărțirea luminii de întuneric“ a lui Michelangelo. Chema- 
rea lui pare a-i trezi pe cei drepţi, ale căror trupuri, cuprinse de o pornire năvalnică, se întind 
spre cer ca niște flăcări agitate de vînt. Toate învelișurile au căzut, revelind spiritualitatea 
ființei omenești. Lucrările tîrzii ale lui Greco îl depășesc chiar pe Tintoretto în intensi- 
tatea pasiunii. 

Greco şi-a redat clar și plastic viziunile în tablourile sale. Existaseră încă înainte 
de el vizionari în pictură. Dar Griinewald, ca un adevărat contemporan al Renașterii, 
a dat viziunilor sale forma realului. Greco le-a desenat ca impresii personale ale unui 
suflet neliniștit si receptiv, care caută să afle în ceea ce e aparent și trecător fundamentele 
cele mai profunde ale universului. Figurile sale sînt alungite, párind a crește in fata 
ochilor nostri si a privi extatic spre cer. In tablourile lui Greco, planurile sint confundate, 
legile perspectivei, pecare maestrii Renasterii le respectau, sint incalcate, tot ce e aproape 
pare depărtat, si viceversa ; spațiul pare să înghită totul, ca un abis. Totul devine impon- 
derabil si pătruns de un ritm tremurător ca focul. 
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In reprezentarea corpului omenesc, Greco ajunge consecvent la o alterare a formelor 


organice. El alungeste figurile ca si cum ar vedea totul într-o oglindă convexă. Acest lucru 

nu era consecința unei nesocotiri a naturii. Greco reda admirabil conformatia trupu- 

lui omenesc; deplasarea proporțiilor avea doar scopul de a întări impresia vizuală şi de 

a da o imagine concretă a creşterii corpului. Py A» 
/ \ 

Principalele mijloace de expresie ale lui Greco erai lumina si culoarea, „Lumina zilei 





tulbură lumina mea láuntricá”, ar fi spus maestrul, care lucra ziua cu perdelele trase. 
Lumina din tablourile lui Greco nu este lumina caldă a venețienilor, care pare a atita 
văpaia din corpul oamenilor si în care armonia dintre trupesc si sufletesc iese atît de clar 
în evidenţă. Ea nu este nici lumina egală si continuă a zilei, care-l ajuta în epoca aceea 
pe Caravaggio să accentueze în pictură materialitatea lumii. Lumina lui Greco, care cînd 
sovaie, cînd izbucnește, cînd alunecă, vibrează în acord cu întreaga construcție ritmică a 
compoziției. Ea face ca petele de culoare să strălucească, transtormă verdele toxic în galben, 
iar rozul în cinabru; uneori ea corodează culoarea, ca rugina. În comparație cu tonurile 
surde, dar calde, ale lui Tintoretto, pictura lui Greco, cu izbucnirea stridentă a culorilor 
ei, apare deosebit de aprinsă si de agitată. 

Cu toate că Greco era de obicei adincit în sine însuși, în lumea viziunilor lui, el își 
păstra receptivitatea fata de lumea înconjurătoare; o mărturisesc portretele și peisajele 
sale. A fost unul dintre cei mai de seamă portretiști spanioli din a doua jumătatea secolului 
al XVI-lea. Nimeni n-a înfățișat ca el pe nobilii si clericii spanioli, cu ochii larg deschişi 
și privirea parcă absentă, cu languroasa paloare a fetelor lor alungite, care par adesea impie- 
trite, fiind totuși mistuite ca de o văpaie lăuntrică. 


În modelarea fin nuanţată a feţei si în factura liberă a „Portretului unui necunoscut“ 





legătura strînsà a lui Greco cu tradiția venețiană iese clar în evidență. Portretele de nobili 
venețieni ale lui Tizian si Tintoretto scoteau însă în relief mai ales poziția socială a celui 
înfățișat, caracterul său, experiența sa de viata si, uneori, si semne de imbátrinire. În „Por- 
tretul unui necunoscut”, al lui Greco, slăbiciunea fizică a bátrinului este compensată de 
puterea incandescentă a spiritului său. Această putere este concentrată în privirea pătrunză- 
toare și cam obosită. Ca la aproape toti oamenii portretizati de Greco, obrazul este foarte 
lung. În chip misterios el pare să întinerească sub ochii privitorului. Gulerul înconjură fata 
ca o aureolă. Chipul este plin de înduioșătoare melancolie. La nici un alt artist portretele 
nu exprimă atît de convingător concepția despre lume a lui Don Quijote, ca la Greco. 

La portretul cardinalului-inchizitor, Greco s-a aflat în fata altei probleme. Apostolii si 
sfinții săi au uneori chipul unor personaje anumite, portretul cardinalului-inchizitor seama- 
nă dimpotrivă cu o icoană. Aproape orice element personal este înăbuşit. Personajul redat 
în semifigura pare incátusat. Corpul e aproape descărnat, muşchii obrazului flasci. Cu atit 
mai copleșitoare este forța spirituală concentrată în privirea severă, aproape răutăcioasă, 
pe care ochelarii rotunzi o sporesc. Greco se mulţumeşte de astă dată cu ocrul palid 
al culorii obrazului si cu rosul-cardinal al capei, scàldate toate într-o lumină aurie. Culorile 


nu au rolul de a reda materialitatea, ci de a spori puterea expresivă a tabloului. 


180 


În tabloul său ( Toledo”) Greco a creat portretul unui oraș, care devenise a doua 
lui patrie. Cu toate că vijelia învăluie peisajul într-o învolburare în care detaliile sînt 
șterse, vechile clădiri sînt totuși exact redate. Cerul se unește cu pămîntul, norii desi, 
de furtună, par o prelungire a copacilor stufosi; șirul de clădiri și drumurile serpuite 
coincid cu fulgerele care brăzdează cerul. Furtuna, pe care Leonardo a observat-o cu 
curiozitatea omului de știință, de pe culmea unui munte, a trezit în el sentimentul 
superiorității omului asupra naturii. Pornind de la redarea furtunii, Greco ajunge, în 
acest tablou, la ideea micimii omului si a operelor ieşite din mîinile sale. Mai tîrziu, Cal- 
deron, descriind trăsnetul, a vorbit de „limbile de foc ale cerului care vorbesc pămîntului“. 
În peisajul lui Greco, clădirile par niște jucării pe fundalul elementelor dezlantuite. Acest 
peisaj posedă în bogatul său ritm de clarobscur, în succesiunea planurilor si în tonalitatea 
lui caldă o energie vitală pe care pictura peisagistică anterioară lui Greco nu a 
cunoscut-o. 

Greco a fost un pictor mare, care în secolele următoare a fost dat pe nedrept uitării. 
Dar viaţa sa petrecută în mijlocul nobilimii și călugărilor din Toledo n-a putut să nu 
influențeze arta sa: extazul său mistic dobindeste adesea un fals caracter de patetism și 
poză. Privirile umezite de lacrimi și neîncetat ridicate extatic spre cer ale sfinților din 
nenumăratele sale picturi de altar dau impresia unei insuportabile fatarnicii și a unei respin- 
gătoare dulcegării. Exagerarea formelor si afectul de care sînt stăpînite personajele sale 
constituie trăsături care anticipează asupra expresionismului modern. 

În ciuda acestui fapt, operele lui Greco au o forță artistică irezistibilă. Alături de 
tablourile lui Greco, aproape toate tablourile altor maeștri vechi par palide, lîncede și 
reci. În colecția Frick din New York, por, Ieronim" al lui Greco, cu barba lui lungă 
si splendida lui mantie de un ton roșu-carmin aprins, captiveazá atît de mult privirea, 
incit după aceea rámii indiferent în fata portretului lui Filip al IV-lea de Velázquez, 
cu toate că este vorba de o excelentă lucrare a marelui maestru spaniol. 

In secolul al XVII-lea s-a ivit în Spania un puternic curent realist, pentru dezvol- 
tarea căruia existau premise deosebit de favorabile. Spania era aproape lipsită de o puter- 
mică pătură de mijloc cu cerințe culturale moderate, care să poată atenua contradicţiile 
dintre gustul păturilor de sus și acela al păturilor de jos. În Spania exista o monarhie 
puternică, o curte pretențioasă si o nobilime trufasá, exista tagma monahală si preoți- 
mea, şi mai exista poporul — vrednic, dar sărac si simplu, străin de orice conventiona- 
lism si de toate tradiţiile —, care pretindea în artă un limbaj inteligibil, viu si uneori 
cam grosolan. Nicăieri contradicţiile suciale nu erau mai pronunțate, pe atunci, decît 
in Spania. De aceea, alături de arta lui Greco, s-a putut dezvolta aci $i o artă mirosind 
parcă a táriná. Un realism atît de puternic ca acela pe care l-a cunoscut Spania poate fi 
intilnit în secolul al XVII-lea în puţine alte tari europene. 

Înflorirea realismului în literatură a început încă din secolul al XV-lea cu acea „Celes- 
tina“, în care autorul înfățișează fără reticente viata paturilor sociale de jos. Cu un ușor 


cinism este descrisă în culori vii şi suculente viata eroinei, o proxenetă. În secolul al 
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XVI-lea s-a ivit în Spania romanul picaresc („Lazarillo de Tormes“, 1554; ,Buscón” de 
Quevedo, 1607). Lumea întreagă este privită aci din punctul de vedere al haimanalei, 
al omului de nimic, care , veşnic nevoit să se gindeasca la hrana sa, caută să-și croiască 
drum in viata prin înșelăciune, viclenie și versatilitate, intimpinind însă pretutindeni o 
rezistență brutală, ciocnindu-se de egoismul neîndurător al oamenilor. Pentru el viata 
este suma bunurilor materiale. O atitudine atît de necruţător prozaică fata de viata nu 
poate fi întîlnită nici chiar în nuvelele italiene din epoca Renașterii. 

În secolul al XVI-lea și în cel de-al XVII-lea, teatrul spaniol a luat un mare avînt. 
El avea un caracter atit de popular, încît intrecea sub acest raport chiar și teatrul englez 
din epoca elisabetană. Cei mai mari reprezentanți ai săi au fost Tirso de Molina și Lope 
de Vega, care au descris moravurile și tipurile celor mai diverse pături sociale. Desi Lope 
de Vega nu a îndrăznit să ia poziţie împotriva monarhiei, el a înfățișat într-una din piesele 
sale, cu multă simpatie pentru țăranii oprimati, o răscoală populară. Comedia spaniolă 
este plină de veselie si cucerește prin minunata vivacitate a limbii sì prin intrigile el ine 
teligent ticluite. 

Dar cel mai genial reprezentant al realismului spaniol a fost fără îndoială Cervantes. 
Romanul său „Don Quijote” este o adevărată enciclopedie a vieții spaniole din epoca lui 
Filip al II-lea. Eroul sáu, un hidalgo scăpătat, întruchipează cavalerimea spaniolă, clasă 
în decadentá, iar credinciosul său însoțitor Sancho Pansa, înțelepciunea poporului, siretenia 
si, în același timp, naivitatea ţăranului. Este una dintre cele mai remarcabile figuri de 
țăran ale literaturii universale. Ín-peregrinarea lor, cavalerul si scutierul său ajung în 
castele princiare, în hanuri, sate si orașe, intretinindu-se nu numai cu nobilii și cu clericii, 
ci si cu hangiii, bărbierii si conducătorii de catîri. În persoana lui Cervantes realismul 
spaniol posedă un poet ale cărui personaje au aceeași semnificație general umană ca acelea 
ale lui Dante sau Shakespeare. Don Quijote, acest nebun și fantast, este în căutarea adevă- 
rului, a dreptății si frumuseții, dar trista realitate a Spaniei din acea vreme îi arăta aspectul 
ei mizerabil, si astfel el se găsește mereu în situația ridicola a unui om bizar, care însă in 
nebunia lui descoperă fondul adînc al vieţii; o mare parte a acesteia este făcută din iluzie 
și minciună, multe aspecte ale ei sînt false și respingătoare, și totuși eroul lui Cervantes 
nu-și pierde dragostea de viata si de oameni. Relatarea aventurilor cavalerului rătăcitor 
oferă prilejul unor considerații profund filozofice: despre esența și aparenţa lucrurilor, 
despre adevăr și eroare, despre imagine și realitate. Deosebit de uimitor în romanul lui 
Cervantes este faptul că fiecare tablou redat după natură, fiecare episod anecdotic, fiecare 
replică nimerită a lui Sancho Pansa este legată de înalta idee care stă la baza întregii opere. 
Romanul are semnificaţii bogate si diverse, iar limba lui scînteiază de mulțimea aluziilor 
ascunse, 

Chiar si în literatura religioasă spaniolă din secolul al XVI-lea si din cel al XVII-lea 
au pătruns multe motive realiste. În rugăciuni și în cîntări își găseau expresia menta- 
litatea și limba oamenilor de rînd: se observa în ele atașamentul fata de obiectele uzuale 


care-l înconjură pe om. Într-o dramă se vorbeşte de un croitor care este primit în cer împre- 
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ună cu foarfecele lui; într-alta se arată cum Cristos, coborit din cet, caută în zadar să fie 
admis într-un, ordin religios. 

În secolele al XVI-lea si al XVII-lea în Spania a devenit uzual să se reprezinte cele 
mai nobile idei în formele prozaice ale vieții de fiecare zi. Acest fapt n-a putut însă opri 
zborul îndrăzneţ al fanteziei poetice a lui Cervantes. Este caracteristic faptul că Gongora, 
contemporan al lui Cervantes, se afla în fruntea unei întregi mișcări care se străduia să 
cultive un limbaj metaforic extrem de rafinat, utilizînd adesea $1 jocuri cam artificiale de 
cuvinte, si propaga în poezie speculaţii filozofice, pe care cei neinitiati nu le puteau înțelege. 

Unul dintre principalii piloni ai realismului în arta spaniolă din secolele al XVI-lea 


si al XVII-lea a fost şcoala de la Valencia. Legătura ei cu mișcarea condusă în Italia de 





Caravaggio nu este lămurită pînă în prezent. În Spania existau toate premisele pentru 
acest curent, care, pînă la urmă, a ajuns la o dezvoltare și mai mare decît în Italia. Nu e 
intimplator faptul că încă în opera unuiartist ca, Navarrete, supranumit „el Mudo” si 
care a murit în 1579, clarobscurul atinge un grad de sumbră veridicitate neintilnit la 
lucrările de mai tirziu ale lui Caravaggio. 

Școlii de la Valencia i-au aparținut, Ribalta (m. 1628) si elevul său Ribera (pe la 
1590—1652). Ribalta învățase în Italia, fusese la Roma şi făcuse copii după maeştrii 
italieni, păstrînd însă demnitatea, seriozitatea și severitatea, însuşiri care au fost de tot- 
deauna tipice pentru Spania. Îl interesa foarte mult clarobscurul ca mijloc de accen- 
tuare a materialitatii corpurilor. Dar cercul său tematic era mai îngust decît acela al 
lui Caravaggio, iar patosul maeștrilor italieni îi era necunoscut. În schimb, figurile greoaie 
ale lui Ribalta posedă multă forță brută și pasiune. Într-un tablou, bărbosul călugăr 
Francisc îmbrățișează corpul lui Cristos, care atîrnă greu pe cruce, în timp ce răstignitul 
ii aşează o cunună pe cap. Matei al lui Ribalta este lipsit de provocatoarea vulgaritate 
care-l caracterizează pe acela al lui Caravaggio. Și el, însă, este un om simplu, pe care un 
inger cu chip de adolescent îl convinge să scrie. Lumina care cade din spate subliniază 
corporalitatea celor două figuri. Luca este cufundat în scrierea Evangheliei; lingă el se 
află atributul sáu, un taur, care pare să pască. 

Elevul lui Ribalta; Ribera) a părăsit de tînăr Spania (1616), stabilindu-se la Nea- 
pole. El s-a bucurat aci de recunoașterea maeștrilor italieni, dar s-a simțit totdeauna 
spaniol: i se spunea „Lo Spagnoletto“. Velázquez l-a vizitat în cursul călătoriei sale în 
Italia. În multe dintre tablourile sale, el a redat tipuri populare, expresive, care puteau 
fi intilnite pe străzile Neapolului. Cu o amară ironie el a dat acestor cersetori saracaciosi 
numele unor celebri ginditori din antichitate. Asa-numitul său „Democrit“ este un bátrin 
stirb si chel, cu urechi blegi, a cărui înfăţişare respingătoare dobîndeste o plasticitate deose- 
bitî datorită luminii voit proiectate desus. „Scălimbul“ lui Ribera, dela Luvru, este tipul 
autentic de picaro spaniol, o haimana, care suride șiret, ba chiar obraznic privitorului. 
În schimb, tabloul „Sf. Agnes“ (Dresda) reprezintă o figură mai nobilă, o fata pe jumătate 
goalà care se roagă, ridicindu-si, plină de încredere, privirea spre un heruvim. În operele 


tirzii ale lui Ribera, contrastul cam dur între lumină și umbră cedează locul unei lumini 
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blînde, care inundă totul. În capodopera sa „Martiriul Sf. Bartolomeu“, cruzimea necruta- 
toare exprimată în spiritul școlii spaniole se îmbină cu grandoarea trupului despuiat, 
care-și are originea în influența italienilor. Corpul martirului formează un arabese neliniștit, 
el apare ca o jertfă. Totodată, însă, braţele ridicate exprimă o invocare a cerului, către care 
se înalță si fata sfintului. În el sînt întruchipate adevărul crud și credința plină 
de nădejde. 

In secolul ali XVII-lea, Sevilla à devenit principalul centru al realismului spaniol, 
Comerţul acestui oras avea o însemnătate internațională ` pe Guadalquivir pluteau galioane 
mari, care plecau în curse peste ocean. La Sevilla, chiar și nobilii luau parte la viata comer- 
cială. „E greu să găseşti la Madrid o femeie care să nu fie săracă și la Sevilla un nobil care 
să nu facă negot“ — sună o veche zicătoare spaniolă. Orașul acesta a devenit devreme 
un bastion al umanismului si al liberei cugetări și, totodată, poarta de intrare a influenței 
italiene în Spania. Sevilla a produs pe cei mai mari realisti spanioli din secolul 
al. XVII-lea. 

La Sevilla s-a format talentul sculptorului spaniol! Montanez, care a avut creaţii 
deosebit de numeroase în domeniul sculpturii în lemn, o formă de artă răspîndită în Spania 
în cele mai largi cercuri populare. O trăsătură distinctivă a sculpturii spaniole din vre- 
mea aceea este policromia ei, E drept că și vechii greci, ca și meșterii goticului tardiv, 
folosiseră policromia în sculptură. Dar în antichitate aceasta nu era decît un mijloc auxi- 
liar pentru a scoate în evidență formele și a lumina umbrele; abia sculptorii în lemn ai 
goticului au întrebuințat culori mai puternice. Sculptorii în lemn spanioli au învățat 
să dea statuilor lor cu ajutorul culorii o extremă asemănare cu figuri vii. Mulţi maeștri 
spanioli din secolul al XVII-lea nu au putut rezista tentatiei de a urmări crearea unei 
iluzii depline. Ei erau minati de intenţia de a da oamenilor putinţa sá se adreseze 
sculpturilor ca unor ființe vii și satisfăceau prin aceasta o nevoie imperioasă a artei religioase. 

Numerosi artisti au rezolvat această problemă cu mult rafinament: lacrimile Mariel 
au fost imitate din sticlă, sîngele celui răstignit era redat cu un roșu care semăna cu sîngele 
adevărat. Statuile, așa-numitele „pasos“, erau purtate deasupra capetelor mulțimii la pro- 
cesiuni. Unele dintre ele erau chiar puse în mișcare printr-un mecanism complicat. La 
o epoca mai tîrzie, figurilor „Cinei celei de taină“ a lui Zarcillo, executate în mărime 
naturală, li se punea masa ca unor actori pe scenă. În această direcţie, limitele artei au 
fost adesea depășite în sculptura policromă spaniolă, chiar dacă ea producea un efect 
puternic. Cele mai de seamă realizări ale sculpturii policrome spaniole, printre care se 
numără unele statui ale lui Montañez, ca, de pildă, „Răstignirea“ de la Sevilla si „Sf. 
Bruno“ de la Cadiz sînt, în ciuda policromiei lor, deo expresivitate pur sculpturala. Ele- 
mentele principale sînt bine reliefate, iar formele au o simplitate care a lipsit sculptorilor 
italieni din epoca barocului. Sculptura lui Montanez este apropiată de pictura din vremea 
sa, îndeosebi de aceea a lui Zurbarân. 

Francisco Zurbarán (1598—1664) a fost, alături de Velazquez, cel mai însemnat 


artist spaniol din secolul al XVII-lea, dar, spre deosebire de acesta din urmă, el nua ieșit 
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niciodată din tara sa. Se spune că pina și Sevilla is-a părut prea zgomotoasă și că rivnea 
să se retragă în tihna orășelelor și satelor din împrejurimile ei. A lucrat mai ales pentru 
mănăstiri, pictînd scene din viața monahală, călugări, martiri și sfinți. Greco a executat 
comenzi similare. Dar în ciuda extazului și zbuciumului care domnește în tablourile sale, 
Greco a rămas totdeauna un artist pe care l-a pasionat îndeosebi exprimarea atitudinii 
sale personale faţă de lume. Zurbarân a fost mult mai modest. Arta era pentru el expresia 
pietatii, a datoriei sale fata de călugării pentru care lucra. În tablourile sale domnește 
calmul si ordinea, oamenii se caracterizează printr-o înfățișare sănătoasă, prin demnitate 
și echilibru. Picturile religioase ale lui Zurbarân sînt pătrunse de spirit lumesc, ele mărtu- 
risesc umila lui adoratie pentru lucrurile pamintesti. Multe din tablourile lui Zurbarân, 
complicate chiar si în concepția lor compozitionala, s-au născut din studii după natura. 
Zurbarán a simţit totdeauna o înclinație irezistibilă către obiectele tangibile, materiale. 
De aceea, chiar și lucrurile tainice sînt astfel înfățișate la el, ca și cum ar putea fi atinse 
cu mina. Zurbarân nu a cunoscut tensiunea dramatică si pasiunea care caracteri- 
zează figurile lui Caravaggio; tablourile sale respiră puritate lăuntrică și simplitate 
rustică. 

În unele picturi ale lui Zurbarân pe teme din viețile sfinților (Luvru, Berlin, Dresda) 
sînt înfăţişate obiceiurile patriarhale mănăstirești, curgerea tihnita a vieții si figurile 
grave și potolite ale călugărilor. Vedem cînd un grup de călugări așezați solemn în jurul lui 
Toma de Aquino, cînd pe Bonaventura arătîndu-i lui Toma sursa profundei sale cugetări 
teologice — crucifixul atîrnat deasupra mesei sale încărcate cu cărți; către Bonaventura, 
care stă în genunchi, își îndreaptă privirea prin ferestră un tînăr înaripat — un înger. 
În tabloul „Sf. Bonaventura pe patul de moarte“ se află adunaţi în jurul sfintului, cálu- 
gări simpli, înalte fete bisericești, pline de demnitate, și împăratul, alcătuind o întreagă 
galerie de portrete ale unor contemporani ai lui Zurbarán. Nimic mirific în acest tablou: 
oamenii discută întîmplarea. Dar mortul în rasa lui albă este astfel culcat pe patul său de 
moarte, oblic așezat, încît contrastul dintre el si cei vii dobindeste sensul adînc al unei taine 
sfinte. Miscatorul chip al călugărului care se roagă în genunchi este un simbol al smereniej 
cu care artistul însuşi contempleazá evenimentul. Legenda este descrisă de Zurbarán cu o 
simplitate naivă, care se mai intilneste cel mult la maeștrii din secolul al XV-lea. Fiecare 
persona] se comportă aici ca $i cum ar lua parte la o ceremonie deosebit de solemnă. 

Acestei atitudini a artistului îi corespunde compoziţia clară si simplă a tablourilor 
sale. În general, el distribuia personajele ca si cum ar fi rînduit obiecte. Căuta totdeauna 
să accentueze principalele liniiale unui tablou. Astfel, în tabloul „Sf. Bonaventura pe 
patul de moarte“, este subliniată diagonala catafalcului, care contrastează cu verticalele 
celor ce-l înconjură. Golul din centrul tabloului se află și el în contrast cu marginile pline 
de figuri, care formează parcă o cunună în jurul personajului principal. Lumina cade 
dintr-o parte, potentind ca la caravagisti forta plastică a obiectelor. E drept că tabloul lui 
Zurbaran este inundat de o lumină calmă mai uniformă, care pune totodată mai puternic 


in valoare toate culorile. 
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La diferite figuri ale lui Zurbarân, limita dintre pamintesc și ceresc este suprimată: 
într-unul din tablourile sale, chipul sfintei care stă cu fata întoarsă spre privitor, tinind 
în miini un cosulet cu flori, reprezintă desigur pe o aristocrată sevillană ; rochia ei de mătase 
grea este astfel redată, încît ai impresia că îi auzi fosnetul! „Sf. Laurențiu? (Ermitaj), un 
diacon uriaș și masiv, în splendide odăjdii de brocart, se înalță pe fondul unui peisaj, și 


nu-ți vine să crezi cá grátarul pictat cu atîta dragoste este destinat să devină unealta chinuri- 


lor sale. Mica Maria a lui Zurbarân este o fetiță neînsemnată, cu un obrajor slab, ochi negri 


și rotunzi ca niște vișine, și o privire mișcător de încrezătoare; ea poartă o rochie simplă, 
și tine o broderie pe genunchi, 

Ca și maeștrii din Tarile-de-Jos, din secolul al XV-lea, Zurbarân avea o atitudine 
plină de venerație și sinceritate chiar si fata de cele mai simple obiective ale vieții de fiecare 
zi. Pecetea acestei concepții despre lume o poartă și natura statică pictată de el. Ceea ce 
izbeste în primul rînd privirea in acest tablou este ordinea riguroasă în care sînt așezate 
obiectele ; spre deosebire de naturile statice olandeze, nici un obiect nu-l acoperă pe celă- 
lalt. Chiar numai acest fapt imprimă naturii statice a lui Zurbarân o liniște solemnă și o 
austeritate ascetică. Din corelatia celor mai simple volume, artistul extrage o armonie de-a 
dreptul muzicală. Pe suprafața netedă a mesei și pe tipsiile de metal este redat cu dragoste 
reflexul obiectelor. 

Din păcate Zurbarân nu s-a menținut totdeauna în limitele picturii autentice. De 
hatirul mănăstirilor care-i dădeau comenzile, el a supraîncărcat unele din lucrările sale, 
cum ar fi (,Apoteoza Sf. Toma de Aquino” (Sevilla), cu atribute, figuri și fantasmagorii 
teologice, ceea ce l-a împiedicat, în aceste cazuri, să privească lumea cu ochi de artist, așa 


cum îi permitea marele său talent. 


Contemporanul lui Zurbarân, (Velázquez. (1599— 1660), originar din Sevilla, a fost 
cel mai mare dintre pictorii spanioli. Cind se vorbeste despre scoala spaniolá, se pomeneste 
în primul rînd numele lui. Totuși, Velázquez a reprezentat în multe privințe, în Spania, o 
excepţie de la regula generală: în arta spaniolă, temele religioase ocupau locul cel mai impor- 
tant, dar Velázquez aproape că nu s-a atins de ele, consacrindu-se aproape exclusiv portretu- 


lui, cu toate că cel mai de seamă teoretician spaniol din acea epocă, Carducho, nu avea o 


părere prea înaltă despre portret. Printre compatrioții sai, Velázquez a fost singurul care — 


a pictat un Bachus-și — lucru nemaipomenit în Spania — o Venera. 

Şi-a petrecut viata în atmosfera rafinată a curții, unde eticheta si minciuna jucau 
un mare rol; era însă lipsit de prejudecăți, și-a păstrat neatinsă libertatea interioară și a 
fost întotdeauna sincer. Își primea comenzile de la trufașii aristocrați spanioli care se ocupau 
aproape exclusiv cu probleme legate de onoarea castei lor, dar Velazquez îi aprecia pe 
oameni după adevărata lor valoare, avea respectul muncii, se simţea atras de popor $1 se 
interesa, fără păreri preconcepute, de viata în toate formele ei de manifestare. Datora mult 


originii sale sevillane. Maestrul său Pacheco și-a dat bine seama, în ciuda limitelor intele- 
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gerii sale, că un asemenea geniu nu putea fi supus unor reguli prea stricte. Pentru poste- 
ritate nu încape îndoială că forța lui Velázquez se datorește tocmai acestor abateri de 
la regulă. 

Despre viața lui se știe relativ puțin: din scrisorile lui nu s-a păstrat aproape nimic; 
nu cunoaștem nici părerile sale despre artă, nici vreun amănunt despre viata sa privată, 
EI s-a definit însă pe de-a întregul în operele sale. Primele cunoștințe artistice le-a primit 
la Sevilla dar a fost trimis încă de tînăr la Madrid, spre a-și încerca acolo norocul; curtea 
spaniolă tot mai apărea ca un teren de activitate ispititor pentru un artist. Talentul tiná- 
rului Velăzquez și-a cîștigat repede o mare apreciere. Se spune că infantul, viitorul Filip 
al IV-lea, ar fi declarat cá nu vrea să fie portretizat decît numai si numai de Velázquez. 
Prin aceasta, destinul lui Velázquez a fost hotărît. Ca portretist al curții el a făcut parte 
toată viața din suita regelui. Această poziție nu i-a asigurat însă nici pe departe existența ; 
ea a însemnat pentru el doar o piedică, făcîndu-l să depindă de capriciile protectorilor sai 
regali. Abia cîțiva ani înainte de moarte, după o minuțioasă cercetare asupra obirsiei sale 
nobile, artistul a fost socotit vrednic de o distincție. Este vădit însă cá Velázquez a suportat 
cu barbatie povara vieţii de curte, pástrindu-si neîncetat demnitatea personală 
de artist. 

Primele sale succese la Sevilla le-a datorat influentei caravagistilor spanioli. El a 
invatat la scoala lui Pacheco, un reprezentant al vechiului si al mediocritatii aurite, pictor 
timorat $i cu putina individualitate. Dar chiar primele opere ale lui Velazquez se disting 
prin veridicitatea si vigoarea formelor.. Velázquez se entuziasma pentru așa-numitele 
„bodegones“ (scene de bucătărie), îndrăgite în Spania. Dispunea probabil de modele 
permanente — mosnegi, femei, flăcăi — si de o serie de obiecte — oale, coșuri, căni si 
pahare — cu care își compunea naturile statice si scenele de gen. Tablourile sale nu au 
mult spațiu, dar obiectele sînt clar modelate. Uneori, el și-a folosit experiența pentru 
tratarea unor teme mai pretentioase, pictindu-1 după un model pe Ioan Evanghelistul sau 
după o simplă tàrancà pe Maica Domnului din ,,Adoratia magilor“. Tabloul său „Ima- 
culata conceptiune” (aprox. 1618) înfățișează, pe un fundal de nori, o fată lipsită de orice 
element de miracol și mister, stînd liniștită pe un postament înalt. 

Chiar si în aceste lucrări din tinerețe, Velázquez este departe de a se dovedi un simplu 
elev zelos al caravagistilor spanioli. „Maria“ lui nu este atît de sinceră si de naivă ca fetița 
lui Zurbarán. Elementul profan este mult mai pronunțat la Velázquez decît la compatrioții 
săi. Pe de altă parte, madona lui Velázquez este mai caldă și mai apropiată decît aceea a 
lui Caravaggio. De asemenea, el tratează mai moale formele și mai suplu faldurile decît 
italienii. Operele timpurii ale lui Velăzquez sînt caracterizate prin căldura coloritului 
lor auriu. 

Velázquez și-a păstrat predilectia. pentru scenele din viața de toate zilele și după ce 
s-a mutat la Madrid (1623), „Bachus“ al său (Prado, aprox. 1628) si „Făurăria lui V ulcan” 
(Prado, 1630), sînt mai mature în compoziţia si execuţia lor decît tablourile de gen pictate 


la Sevilla. E posibil ca tema lui Bachus să-i fi fost inspirată de tablouri flamande, pe care 


187 


PI 7 





Velazquez le va fi văzut în marea colecție regală de pictură. Contrastul dintre măreț, de 


o parte, josnic si cotidian, de alta parte, pe care artistul a vrut să-l obţină, corespundea 
spiritului de totdeauna al artei spaniole. În ambele tablouri, zeii au coborit în viata de 
toate zilele: Bachus, un tînăr cu pielea albă, pe jumătate despuiat, este înconjurat de un 
grup de betivani care se măsoară cu el în arta de a bea; Apolo se iveste în mijlocul faura- 
rilor care-l întîmpină cu priviri mirate. În „Bachus“ vedem niște băutori arsi de soare, 
purtînd mantii grosolane, fata trasă de oboseală a unui păstor oarecare si un țăran rinjit, 
cuo pălărie de pisla pe cap; în celălalt tablou, observăm în făurărie un tînăr cirliontat 
cu gura cáscatá de mirare; ochii bátrinului fáurar Vulcan, care află că soția lui îl înșală, 
scînteiază de furie. 

Asemenea tipuri populare, pline de viata, erau aproape necunoscute în arta de la înce- 
putul secolului al XVII-lea. Brueghel îi privea pe țăranii lui cu un zîmbet amar — de 
altfel ei sînt într-adevăr cam sálbáticiti; la Velázquez, în schimb, oamenii simpli au o 
atitudine cu totul nestingherită și naturală, la fel ca la Cervantes; nici chiar prezența unui 
zeu nu-i intimideazà. Este totuși de remarcat că tînărul maestru conferă cotidianului, 
cu ajutorul intervenției unor personaje mitologice, o semnificație mai înaltă. În scenele 
care se desfășoară într-un spațiu închis, precum și în scenele în aer liber, Velazquez folo- 
seste încă o intensă luminare laterală, dar tablourile sînt acuma mai aerate, pensula a devenit 
mai ușoară, iar compoziția mai liberă, cu toate că, la fel ca în pictura clasică italiană, 
totul este ușor de cuprins cu privirea. Oricît de originală ar fi ,,Fàurària lui Vulcan”, com- 
poziția în forma de friză poartă urmele impresiilor culese de artist în timpul şederii sale 
în Italia (1629). 

La Madrid, Velazquez a abandonat vremelnic această tematică, ocupîndu-se exclusiv 
cu portretistica. L-au determinat la aceasta mai ales cerințele comitentilor săi, dar a simţit 
și o atracţie personală în această direcție. La curtea spaniolă portretistica juca de mult 
un rol important. În secolul al XVI-lea lucrase aci olandezul Anthonis Mor, un maestru 
minuțios, dar uscat, rece și lipsit de pasiune, ale cărui figuri precis desenate sînt parcă 
înlemnite. Maeștrii spanioli, cum ar fi Alonso Sânchez, Coello și Pantoja de la Cruz, au 
împins pînă la ultima expresie această manieră: figurile lor din care parcă s-a scurs tot 
sîngele, veșmintele si podoabele lor îngrijit executate corespundeau gustului curţii. Dar 
aceste portrete sînt lipsite de o autentică umanitate, ele fac o impresie afectată și pom- 
poasá. Velázquez cunoștea această tradiție și nu putea sá nu tind seamă de ea. În galeria 
regelui îl atrăgeau însă cel mai mult portretele lui Tizian, care exprimau personalitatea 
omului în toată complexitatea ei vie. Ca tînăr artist, ela avut putinţa să-l admire la Madrid 
pe Rubens, care se bucura de pe atunci de celebritate; limbajul pictural al acestuia era mai 
pompos, uneori chiar emfatic, dar aceasta își găsea de bună seamă justificarea în vitalitatea 
exuberantă a pictorului. 

Portretul timpuriu al lui Filip al IV-lea, in bust, este o lucrare însemnată a lui Velázquez 
pentru că aci tînărul maestru a aplicat la portret elemente ale manierei folosite de el pe 


cînd se mai afla la Sevilla. Spre deosebire de lucrările lipsite de corporalitate, plate şi de un 
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caracter pronunţat oficial, ale portretiștilor madrileni, capul din portretul pictat de Velaz- 
quez este viguros modelat: trăsăturile caracteristice ale tinárului monarh — craniul 
ovoid, bărbia grea şi buza inferioară răsirintă — sînt puternic subliniate. Portretul este 
pictat fără nici o reticenta si sclipeste de mulțimea reflexelor, cu toate că artistul a facut 
ca lumina să cadă dintr-o parte. 

La Velázquez chiar si studiul a devenit o mare operă de artă; el a pictat un portret 
în picioare al lui Filip, în care a îmbinat maniera lui proprie cu cea tradițională. Întîlnim 
aici aceeași poză solemnă, maiestuoasa, teapana si aceeași factură pronunțat plană, ca în 
portretele lui Coello, dar această rigiditate a devenit la Velázquez oarecum expresia unci 
necesități lăuntrice. Velâzquez a exagerat aproape ca Greco alungirea modelului său: 
capul, relativ mic, se sprijină pe un trup enorm, care,la rîndul său, este susținut de picioare 
subțiri ca chibriturile. Figura capătă astfel ceva fantomatic, donquijotesc, fără totuşi a-și 
pierde asemănarea cu viata. Velazquez potenteaza aici pina la o tensiune extremă contrastul 
dintre petele luminoase gi cele întunecate. Întreaga figură este rezumată într-o siluetă. 
Asemenea unui nor întunecat, ea pare a lua sub ochii noștri proporții uriașe. Încă în această 
lucrare, stilul caracteristic al portretelor lui Velazquez poate fi limpede recunoscut. 

În decursul activității sale de patruzeci de ani în serviciul curții, Velazquez a creat o 
întreagă galerie de portrete. I-a pictat pe rege si pe regină în haine de ceremonie sau de 
vinátoare, dar totdeauna solemni si maiestuosi. A pictat infanti palizi, aceste plante de 
seră crescute în atmosfera nesănătoasă a curții, desirati de parcă ar fi adulti, cu veşminte de 
brocart si fete obosite si timorate. I-au pozat crudul şi atotputernicul favorit, ministrul 
Olivares, cu obrazul lui felin si mustátile răsucite, si trufasa, severa lui soţie. Curtenii și 
demnitarii spanioli din portretele lui Velázquez sînt plini de aroganță functionàreascà si 
patrunsi de sentimentul propriilor lor merite; frumuseţile feminine, cu privirile lor miste- 
rioase, par extrem de rezervate. 

În scrierile sale filozofico-morale, Graciân, contemporan cu Velăzquez, îndemna nobi- 
limea spaniolă să păstreze totdeauna o liniște imperturbabila, subordonindu-si pasiunile 
calculului rece și voinței, și punînd onoarea mai presus de orice. Modelele lui Velăzquez 
încearcă să apară în portrete ca eroi. Lui Velázquez nu i-a fost dat să creeze tablouri atit 
de pline de viață, de grație și de armonie ca acelea ale lui Tizian, sau să exprime în ele 
acea încîntare în fata vieţii, pe care o găsim în splendidele portrete ale lui Rubens. Por- 
tretele lui Velazquez nu au nici eleganța usuratica si goală a portretrelor lui Van Dyck, nici 
nu exprimă pasiunea pe care o întîlnim la Greco. Velăzquez ne apropie de modelele sale; 
el nu le flatează niciodată si sesizează îndată tot ce e mai caracteristice pe fata lor, în priviri 
sì în mimica. Oamenii săi sînt mai complicati decît apar în portrete, bogata lor viata interi- 
oară poate fi ghicità, si totuşi ei nu-și trădează nici în privire, nici în gesturi simtámintele 
lor, inábusindu-si pasiunea ca o slăbiciune nedemná de ei. Rezerva lor ceremonioasá nu 
tace decît sá le sporească expresia de 10114 ۰ 

Este vădit ca Velazquez n-a putut suporta să picteze mereu numai portrete de curteni; 


ii plăcea contactul cu oamenii simpli. L-a pictat într-o manieră deosebit de liberă pe ser- 
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vitorul si ajutorul său, un maur oacheș (1650). Cu alt prilej, atenția i-a fost atrasă de doi 
cerșetori în haine zdrentuite și slinoase. Unul din ei, cu o înfățișare efeminatà, neras, stà 
pe loc cu ciudată nepăsare, celălalt, îmbrăcat cu o mantie lungă, aruncă, pe jumătate întors, 
o privire leneșă înspre privitor. Aceste două tipuri de pe stradă poartă în deridere numele 
răsunătoare de Esop şi Menip (aprox. 1639 — 1640). În aceste figuri Velázquez nu a accentuat 
atît de mult caracterul lor straniu, neobișnuit și respingător (cum a făcut Ribera în cazuri 
similare). El ne împacă cu realitatea, în care asemenea figuri originale reprezintă apariţii 
obișnuite. Frumusețea execuției, și îndeosebi aceea a coloritului, vine în sprijinul acestei 
impresii. 

Deosebit de remarcabilă este seria de portrete de pitici și bufoni, pe care Velazquez a 
fost obligat să le execute dintr-un capriciu al regelui, punind însă in ele mult mai mult 
decît i se ceruse. Artistul a găsit în înfățișarea și mentalitatea lor mai mult material pentru 
creația sa decît în curtenii afectaţi, pe care a fost neîncetat nevoit să-i eternizeze cu pensula. 
În portretul lui Calabacilla (așa-numitul Idiot din Coria"), sîntem izbiti de privirea ciudat 
de absentă și de surisul pierdut, redate într-un clarobscur atenuat. Piticul Sebastian de 
Morra (aprox. 1643—1644) are o privire îngîndurată, deosebit de convingătoare $1 emo- 
tionantà. Velazquez a văzut în acest bufon nu numai monstruosul și ridicolul: la fel ca 
Cervantes, el vedea în sminteala și uritenia eroilor săi ceva omenesc. Este uimitor cum, la 
Velazquez, chiar și imaginea cerbului din menajeria regală face impresia unui portret 
(pe la 1630). ۱ 

În portretele lui Velazquez este totdeauna scoasă în evidență valoarea làuntricà a 
omului, pe care privirea calmă si limpede a artistului, netulburată de nici o părere precon- 
cepută, știe s-o surprindă. Velazquez prinde de îndată ceea ce e caracteristic la modelul său ; 
această primă impresie el caută s-o păstreze pe de-a întregul și în portretul terminat. Ei 


îi subordonează el întreaga execuție a tabloului: alegerea formatului, compoziția, gestul, 


contrastele de culori și demi-tentele. În portretul unei spaniole între două vîrste (Londra, 


aprox. 1648), rochia neagră subliniază albul tenului și al mánusilor. Portretul lui Olivares 
(Ermitaj, aprox. 1638) este de asemenea construit din contraste. Portretul ecvestru al 
regelui (Prado, aprox. 1636) este bazat pe nuanțele irizate ale mătăsii roz și verde și pe stră- 
lucirea ceaprazurilor aurii. Fiecare portret al lui Velazquez este executat într-o manieră 
aparte, într-o tonalitate picturală deosebită. 

La apogeul puterii sale de creație, Velâzquez s-a îndreptat spre o temă istorică „Capi- 
tularea orașului Breda“. Victoriile trupelor spaniole erau rare pe vremea aceea. De aceea, 
capitularea micii cetăți olandeze se cerea eternizată într-un mare tablou al celui mai de 
seamă artist al Spaniei. Pe Velázquez l-a atras evident posibilitatea de a înfățișa conținutul 
uman al acestui eveniment: el a reprezentat momentul în care căpeteniile olandeze predau 
generalului spaniol Spinola cheile orașului, iar generalul le dăruiește cu generozitate liber- 
tatea. Ca si în portretele sale, Velazquez vădește în această operă claritatea și luciditatea 
privirii sale, dar totodată puritatea sufletească și liniștea imperturbabilă cu care contem- 
plă lumea. 
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Rubens a creat la acea epocă o compoziție similară în tabloul său ,Intilnirea de lîngă 
Nórdlingen” (Viena). La Rubens însă totul este plin de furtunoasă mișcare; un trimis al 
cerului, un vultur, îi încununează pe eroi, și întreaga scenă este descrisă oarecum în stilul 
patetic al unei cronici de curte. Velazquez n-are păreri preconcepute nici fata de compa- 
triotii săi si nici fata de adversarii lor. Printr-o nuanţă abia perceptibilă imprimată figurii 
comandantului olandez, el ne face sá sesizăm supunerea învinsului. În schimb, uscátivul 
și ososul Spinola, plin de demnitatea unui grande spaniol, exprimă prin simplul gest al 
miinii atît mărinimia, cât si superioritatea lui. În tabăra olandezilor, cîteva figuri purtind 
urmele luptelor formează pete nelinistite, în timp ce grupul spaniolilor stă înghesuit 
compact. Deasupra lor se înalță amenințătoare o pădure de lănci, după care tabloul a și 
fost denumit „Las lanzas”. 

În istoria picturii, tabloul lui Velâzquez ocupă un loc de seamă. Este poate unicul caz 
cînd o temă de însemnătate istorică a îmbrăcat forma unui portret de grup, în care fiecare 
figură are un caracter pronunțat individual. Grupul nobililor spanioli cu aerul lor ingimfat 
este opus grupului, modest în atitudinea lui, al olandezilor. Admirabil înfățișate sînt crupa 
lucioasă a unui cal și spuma de la botul altui cal, depărtarea albastră și cîmpia cu întări- 
turile învăluite încă de fumul bătăliei. Cu multă fineţe este redată mișcarea oscilantă a 
sulitelor din tabăra olandeză. Simţul artistului pentru nuanțele de roz și verde si strălucirea 
aurului se îmbină aci cu o compoziție deosebit de clară si de simplă. Ca într-o friză antică 
figurile sînt aproape toate de înălțime egală. Pădurea rigidă de lăncii sugerează prezența unei 
imense armate. Masivitatea grupului din dreapta este sporită de crupa unuia din cai, căruia 
ii este însă opus capul celuilalt cal, din partea stîngă. Figura aplecată a olandezului este 
subliniată de înclinarea steagului cadrilat al spaniolilor. Prin racursiul crupei calului» 
privitorul este oarecum introdus în tablou, cu toate că figurile dintr-însul sînt dispuse ca 
într-un basorelief. Nodul întregii compoziții, cheia pe care o predă olandezul, se află chiar 
în centrul ei pe un fond luminos. Lucrind la „Capitularea orașului Breda“, Velazquez 
şi-a amintit desigur lucrări din pictura clasică italiană, si îndeosebi fresca „Predarea cheilor“ 
a lui Perugino, pe care o văzuse cu putin timp înainte în Capela Sixtină. Nici un alt artist 
spaniol nu s-a putut ridica, asemenea lui Velazquez, pînă la universalul uman, ràmînînd 
totuși spaniol. 

Ca pictor, Velăzquez s-a dezvoltat neîncetat în cursul celor douăzeci de ani ai acti- 
vitatii sale creatoare. El a început cu pictura formelor netede, clar conturate, asemănătoare 
acelora de care Zurbarân s-a servit toată viata. Întîi, el a preferat culorile dense brun-aurii; 
tablourile sale timpurii sînt chiar cam întunecate. Treptat, Velazquez şi-a elaborat o manie- 
ră mai liberă de aplicare a culorii, adoptînd totodată o gamă mai deschisă. Cu toată 
consideratia ce o avea pentru marele său elev, fostul său profesor Pacheco nu era de acord 
că un pictor ar putea să-și ia asemenea libertăți. După părerea exprimată de Pacheco în 
al său „Tratat de pictură“ (1649), adepţii acestei direcţii libere urmau exemplul lui Tizian- 
Dar Velăzquez a mers mai departe decît ceea ce văzuse și învățase la marele maestru vene- 


tian. La el, trăsăturile largi de penel au devenit mijlocul de expresie dominant, cu ajutorul 
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căruia transpunea pe pinzá fenomenele lumii reale în toată sclipitoarea lor variabilitate. 
„El mînjeste, pur și simplu minjeste, cum n-ar face-o nici cel mai îndrăzneţ francez“, a 
scris cu entuziasm despre el Kramskoi, un pictor rus din secolul al XIX-lea. Adesea aplică 
însă pete mici de culoare, pentru care abia dacă atingea pînza cu penelul. A eliminat din 
paleta sa tonurile brune și negre: pictura sa a devenit transparentă și argintie. Obiectele 
sînt inundate de aer și lumină, culorile scînteiază, se aprind una de la alta, produc reflexe 
și se îmbină într-o splendidă armonie. Se poate afirma că niciodată încă un ochi omenesc 
n-a fost înzestrat cu o mai mare sensibilitate fata de suprafața lucrurilor, fata de învelișul 
multicolor al lumii. De aceea tablourile lui Velazquez, oricare ar fi subiectul lor, bucură 
totdeauna privirea prin libertatea lor de concepție și veridicitatea lor. 

În timpul celei de-a doua sederi la Roma (1650), Velázquez a creat, sub impresia ferme- 
cătoarei naturi a Italiei, două peisaje de la vila Medici, în acea manieră liberă care, pe atunci, 


reprezenta o nemaipomenită îndrăzneală. Într-unul din aceste studii, o bucată a zidului si 


v. PI. VI, 18 chiparosii înalți sint inundati de lumina; în celălalt, razele soarelui náválesc prin frunzis 
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și se astern jucaus pe alee. Un contrast mai puternic fata de peisajul lui Greco este greu 
de imaginat. Ca si în portretele sale, Velazquez nu se teme de adevărul nefardat: vedem 
arcade din zid astupate cu scînduri bătute în cuie, iar în fata lor doi oameni aflaţi intimplator 
acolo. Dar și în acest studiu se simte mîna maestrului: el este plin de măreție și simplitate 
si se distinge prin aceeași claritate a construcției si aceeași unitatea tonului ca şi cele mai 
bune portrete ale sale. 

La Roma, Velazquez a creat un remarcabil portret al papei Inocenţiu al X-lea. Artistul 


s-a văzut pus aici în fața unei sarcini grele și ingrate: Inocențiu avea o înfățișare antipatică 


şi o fire rea. Velazquez l-a arătat cu toată lipsa lui de distincție, atragindu-si prin aceasta 


reprosurile modelului. „Troppo vero" (prea asemănător!), ar fi spus papa; a acceptat totuşi 
portretul si a dăruit artistului un lant de aur. Portretul înfățișează un mosneag care se 
uită răutăcios și pizmas la privitor. 

Velázquez a pornit in acest portret de la acela al lui Iuliu al II-lea, pictat de Rafael, 
dar şi-a plasat modelul în așa fel, încît privitorul pare a-l observa cam de jos. Figura se 
înalță in fata lui într-o atitudine hieraticá. Portretul este construit în nuanţe de roşu: 
Inocenţiu poartă capa si scufie de mătase rosie, în spatele său atîrnă o draperie de culoare 
zmeurie-inchisa, fata îi e stacojie, iar pe gulerul alb si pe stiharul de dantelă albă se văd refle- 
xe roșii si vinete. Rosul predominant, care aci nu este atenuat cu gri, ca în portretele infan- 
telor, devine la Velazquez expresia temperamentului papei, cheia coloristică a portretului. 
Bogăția de semitonuri si variaţia valorilor dau viata tabloului și-i permit artistului sá 
evite impresia de impestritare si de pură decorativitate. Chipul papei este o adevărată 
minune de măiestrie picturală: culoarea este cînd aplicată mai dens, cînd modelează forma; 
pe alocuri granulatia pînzei transpare prin ea, dînd culorii un aspect vaporos. Admirabil 
sînt redate pielea obrazului, luciul negru al ochilor și firele rare ale bărbii; totodată capul 
este realizat cu un deosebit simt al coeziunii organice și cu multă indeminare în modelarea 


sculpturală a volumelor. 
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99 Velazquez, Infanta Margarita 





Muzeul de artă din Viena posedă, cu excepția Spaniei, cea mai însemnată colecție de 
tablouri ale lui Velăzquez. Mica sală în care sînt atîrnate portretele de infante din epoca 
lui tîrzie face o puternică impresie după vizitarea sălilor învecinate, în care sînt prezentate 
lucrări italiene. Efectele de culoare ale celor mai buni coloriști italieni, cu tonurile lor 
calde si reflexele aurii, au totdeauna ceva conventional, ceea ce face de altfel farmecul 
lor deosebit. Cînd trecem însă la Velazquez, ni se ia parcă un văl de pe ochi: tablou- 
rile sale sînt de o claritate şi luminozitate rare, aproape tăioase, care nu exclud însă o 
armonie eufonica. 

Toate infantele sînt reprezentate într-o atitudine deopotrivă ‘de teapana; ele poartă 
rochii minunate, care contrastează cu înfățișarea lor copiláreascá, dindu-le aerul unor păpuși 
de porțelan. Dar geniul marelui pictor transformă — împotriva convenției — fiecare 
tablou într-un spectacol care produce o bucurie nespusă unui ochi receptiv. Domneste 
in aceste portrete o poezie a culorii de o splendidă bogăţie. Totul trăieşte, vibrează, luceste, 
sună și cîntă. Fiecare pată de culoare este legată de cealaltă printr-o influenţă reciprocă. 
Velázquez a atins aci polul opus lucrărilor sale timpurii, create de el ca adept zelos al lui 
Caravaggio. Pe atunci îl captiva doar tangibilitatea materială a lucrurilor. Lumea lui 
era severă, pustie, aproape sumbră. Acum, artistul descoperă bogăţia forțelor láuntrice 
ale lumii; cu simțul său coloristic, pe deplin dezvoltat, el percepe lumea ca un încîntător 
spectacol de lumină, culoare și aer, pe care și sufletul omului îl întîmpină cu o exuberantă 
bucurie. 

O însemnătate hotàrîtoare revine în portretul infantei Margarita raportului dintre 
obrăjorul palid, ca de porțelan, si părul bálai al copilei, rochia cu fondul roz și desenul 
ari și, în sfîrşit, modelul de o tonalitate mai închisă al covorului. Nu este intimplator faptul 
că fetitei îi este alăturat ca atribut un buchet de flori într-un vas de sticlă. Acest buchet, 
ca tablou de sine stătător, ar face cinste oricărui artist modern. La Velazquez el nu este 
decît o parte integrantă a unui tot mai amplu. Florile albe, cenușii, trandafirii și portocalii 
corespund culorilor rochiei si ale covorului. În execuția lucrărilor sale tirzii, Velazquez a 
folosit un mijloc necunoscut înaintea lui. Apropiindu-ne de tablou, observăm că diferitele 
culori, mai ales luminile colorate sînt pictate alla prima. Fiecare tusa de penel este vizi- 
bilă, iar nuantele sînt aproape absente, culorile pástrindu-si astfel luminozitatea. De la 
distanţă însă, ele se îmbină cu celelalte culori într-un întreg plin de insufletire. 

Cu cîțiva ani înainte de moartea sa, Velázquez a mai pictat două tablouri mari, în 
care concepția sa despre artă iese limpede în evidență: „Las Meninas” și „Las Hilanderas" 
(,Torcátoarele^). Aruncîndu-si privirea înapoi asupra întregului drum parcurs de el ca 
portretist al curții, Velázquez a creat în „Las Meninas” (Prado, 1656) un tablou despre 
tablouri, reconstituind oarecum în el însuşi procesul nașterii unui protret. Cum se vede 
în oglinda din fundul tabloului, regele şi regina stau, probabil, într-o poză afectată, în 
fata pinzei. Artistul, stînd cu fata la șevalet, îi studiază cu privirea. Lîngă el, aratind ca 
o păpușică fragilă, se vede mica infantă, asupra căreia se apleacă două domnisoare de 


onoare, las meninas. În spatele lor stă, într-o atitudine serioasă, o pitică, în timp ce un 
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copil pitic împinge cu piciorul un cîine care motàie liniștit. Mai departe, în fund, se zăresc 
citiva curteni din suita regelui. Figura infantei este tot atit de teapáná ca în majoritatea 
portretelor de gală ale lui Velăzquez. În ansamblul lui, însă, tabloul este conceput ca o 
încercare de a învinge caracterul convențional al acestui gen. Artistul îngăduie privitorului 
să arunce o privire în culisele spectacolului. Imaginea nu este închisă în sine, cu atît mai 
mult cu cît perechea regală este plasată în afara tabloului propriu-zis. Ceea ce este pus 
în valoare aci, este mai ales intimplatorul ` simetria este răsturnată si de cele trei surse de 
lumină. Prin aceasta tabloul cîștigă în naturalete. Acest portret de grup pare înrudit cu o 
scenă de interior în spiritul picturii olandeze din secolul al XVII-lea. Dar, în opoziție 
cu distribuţia cu totul nesilită a figurilor, construcția tabloului este riguros proportionata. 
Găsim în această redare a unei impresii intimplatoare un echilibru, o esafodare limpede, o 
euritmie care corespund spiritului picturii monumentale italiene. Unitatea dialectică a 
acestor contradicții i-a făcut pe contemporani sá dea acestui tablou numele de „teologie 
a picturii“. 

O concepţie foarte profundă se află și la baza tabloului „Torcătoarele“. El reprezintă 
o scenă de lucru într-o tesatorie de tapiserii. Femeile din atelier deapănă lina cu brațele 
lor viguroase. Ele torc sau poartă coșuri; roata de tors se invirteste sclipind; o pisică 
stà culcatá printre ghemele de lind împrăștiate pe podea. Încăperea este cufundatá în semi- 
obscuritate. Doar într-o nișă, în fundul camerei, se văd, într-un fascicul intens de lumină, 
două femei elegante. În aceeași lumină puternică a soarelui se zăresc în urma acestor 
doamne de onoare, două figuri mitologice, Atena si Arahne, cea blestemată deea, iar în 
spatele acestora, pe tapiserie, se recunoaște „hăpirea Europei“ executată după cunoscu- 
tul tablou al lui Tizian. 

Sensul tabloului se revelează ca într-un poem prin desfășurarea acțiunii pe două 
planuri. Nu este un tablou pur mitologic (ca „Făurăria lui Vulcan"). Velázquez a înfățișat 
un atelier, întorcîndu-se într-un anumit sens la genul, drag lui, al ,,bodegonelor“. Dar nu e 
vorba nici de un tablou de gen ca la olandezi, dat fiind că acţiunea din nișa luminată ne 
introduce oarecum într-o lume diferită. Se vede acolo viața de curte a femeilor elegante, în 
spatele lor lumea artei, tapiseria, iar între tapiserie și înaltele doamne încă două personaje, 
a căror prezență nu este prea ușor de lămurit. De fapt, acţiunea care se petrece în nișa 
luminoasă este greu de definit. Adevărul tabloului este de esență poetică. Aluzia la 
torcătoarea legendară, alături de torcătoarele reale, este cu totul în spiritul epocii. În 
această aluzie se simte neîndoios simpatia artistului pentru cei ce muncesc, recunoașterea 
mestesugului ca una din ipostazele artei. Ca artist autentic, Velazquez n-a voit să emită o 
teză filozofică anume sau să enunte un precept moral. Tot atît de greșit ar fi să considerăm 
problema luminii ca temă principală a tabloului său. El a vrut să creeze un tablou de 
mari proporții care să cuprindă impresiile sale, urmărind si de astă dată, ca în „Las 
Meninas”, să lărgească granițele lumii direct vizibile. Tabloul reprezintă o realizare de 
seamă în opera artistului, si aceasta nu numai datorită máretei sale idei fundamentale, ci 


si datorită modului convingător în care a fost realizat și perfecțiunii tehnicii picturale, 
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Firescul sì neverosimilul se împletesc indisolubil. Nu este întîmplător faptul cà ingerasii 
par să bată din aripi în lumina soarelui. Arahne si Atena ies și ele din planul tapiseriei; 
asemenea actorilor commediei dell'arie, ele sint capabile să treacă în spațiul din fata el. 
Capacitatea artistului de a reprezenta personajele, culoarea, lumina și vibrația atmosferei 
ca o unitate de nedespartit, face din acest tablou o adevărată apoteoza a picturii. 

» Lorcatoarele“ lui Velázquez pot fi privite drept cheie a înțelegerii întregului realism 
spaniol. Lumea este plină de frumuseţe, de exuberanta culorilor — pare a spune artistul 
—, dar această frumuseţe este trecătoare ca o rază de soare. Si totuși lumina aceasta ne- 
stabilă l-a atras toată viata pe maestru. Ela reușit să descopere calea spre frumos trecînd 
prin aspectele fruste ale realității zilnice si retinindu-le pentru totdeauna pe pînză. 

Contemporanul lui Velăzquez, dramaturgul Calderon, cu bogata sa fantezie, și-a pus 
uneori eroii în situaţii neverosimile, spre a dezvălui în fața spectatorilor tainele firii lor. 
În cunoscuta lui piesă „Viaţa e un vis", vechea temă a basmului arab despre săracul căruia 
stápinitorul îi dà pentru o zi puteri neingradite, este tratată cu o patimasa forță dramatică. 
Calderon îi îndeamnă pe oameni la viata activă, la fapte eroice, la libertate. cucerește 
prin lărgimea concepţiilor sale. Cele mai abstracte idei sînt transformate la el în imagini 
poetice; personajele sale, pregnant caracterizate, ne forțează la meditații filozofice. 
Calderon a fost cel mai mare poet al barocului spaniol. — شتا‎ 

Printre maeștrii picturii spaniole din secolul al XVII-lea] Murillo Des 1682) s-a 
bucurat multă vreme de cea mai mare celebritate. 1 se spunea Rafaelul Sevillei și era așezat 
mai presus de Zurbarân. Gloria lui Murillo o întuneca chiar și pe aceea a lui Velazquez. 
Caracterul facil al talentului său a făcut tablourile sale accesibile tuturor, iar fecunditatea 
lui artistică a contribuit si ea să-l facă cunoscut. 

Cele mai puternice lucrări ale sale sînt tablourile de gen. Pînă la jumătatea secolului 
al XVII-lea, el a tratat teme care l-au preocupat și pe Velăzquez înainte de stabilirea sa 
la Madrid. Murillo a pictat mici vagabonzi care mănîncă pe furiș sau joacă zaruri, ba a 
mers chiar pînă la scene în care ei își caută unul altuia insecte în păr. Prin aceste tablouri 
Murillo anticipează asupra realismului din secolul al XIX-lea, fără a dispune însă de 
profunzimea si forta lui Velázquez. Pe lîngă aceasta, execuţia tablourilor sale este destul 
de uscată și rece și de o exactitate aproape protocolară. 

În tablourile sale religioase, Murillo este adesea de nerecunoscut. Observatia se 
referă mai ales la tablourile executate în așa-numitul sfumato. Aceste opere ale lui Mu- 
rillo pot fi comparate mai degrabă cu acelea ale lui Guido Reni și alealtor pictori din 
Roma decît cu ale lui Rafael. În ciuda execuției iscusite si a compoziției abile, ele fac 
o impresie de dulcegărie si banalitate. Ne referim îndeosebi la „Imaculata conceptiune”, 
deseori repetată de Murillo — cu ochii Mariei indreptati sentimental spre cer și cu îngerii 
care plutesc printre norii involburati. Toate locurile comune rasuflate ale picturii reli- 
gioase din epoca barocului au pătruns în pictura lui Murillo. Moliciunea contururilor le 
lipseşte însă de caracterul pitoresc pe care l-a avut totdeauna arta lui Velázquez. Uneori, 


jucăușii strengari sevillani ai lui Murillo, cu fețele lor bucălate, încep să semene cu 
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copiii Isus si Ioan jucindu-se cu mielul; impresiile vii sînt fardate potrivit formelor 
general valabile ale frumuseții. Toate acestea au făcut ca Murillo să devină unul din 
stîlpii Academiei de pictură din Sevilla. 

În (arhitectura spaniolă de la sfîrșitul secolului al XVII-lea, barocul s-a bucurat de 
o si mai mare apreciere decît în pictură. Multe forme și tipuri de biserici au fost trans- 
puse în Spania direct din Italia. În Italia, însă, dezvoltarea arhitecturii barocului s-a 
sprijinit pe ordinele clasice, in timp ce în Spania „stilul fără ornamente” al lui Herrera 
a avut o viata relativ scurtă. De aceea, barocul spaniol s-a manifestat cu deosebire într-o 
ornamentatie arhitecturală bogată și exagerat de pompoasă. În locul vechilor altare, 
așa-numitele retablos, au fost ridicate acum în biserici imense construcții complicate (asa- 
numitele transparentes). Ele constau în elemente de sculptură cu grupuri numeroase de 
sfinți luminati de raze care pătrund printre nori. Acest curent al artei spaniole a fost 
botezat după numele creatorului său Churriguera (1650— 1723). Relieful cu care este deco- 
rat portalul palatului de la Casa dos Aguas din Valencia formează o bizară împletitură 
de figuri, motive vegetale și raze. Sacristia din Granada (1727— 1764), sclipeste de aur 
şi de o ornamentatie multiplă care fractioneaza stilpii ei aproape ca în stilul maur. Cu 
toate că uimesc prin îndrăzneala concepției și prin fastul execuției, monumentele arhitec- 
tonice ale barocului spaniol poartă semnele decadentei. Barocul spaniol a rămas fara 
însemnătate istorică pentru dezvoltarea ulterioară a artei și nu a fost în stare să exprime 
idealurile pozitive ale culturii naționale a Spaniei. 

Arta spaniolă din secolul al XVII-lea a avut asupra Europei o influență relativ redusă 
si, în orice caz, infinit mai mică decît cea italiană. E drept că, în urma unei călătorii 
în Spania, Terborch s-a străduit să folosească în portretele sale miniaturale, reprezentînd 
doamne si cavaleri olandezi, cîteva din principiile portretului de paradă spaniol. 
Castelele spaniole, ca acela de la Aranjuez, cu galeriile sale de oglinzi, au putut servi 
drept model castelelor franceze. Poatecă stilul rococo datorează cîteva din motivele sale 
churriguerismului. În schimb arta spaniolă a găsit un larg teren de aplicare în Lumea 
Nouă. Întreaga arhitectură mexicană isi are rădăcinile în modele luate de la spanioli. 
Din secolul al XVI-lea pînă în cel de-al XVIII-lea, tari ca Italia și Franța au fost mai 
puțin influențate de pictura Spaniei decît de cultura ei luată în ansamblu. 

Caravaggio și Bernini au fost maeștri pur italieni, dar sumbrul clarobscur al celui 
dintîi și motivele extatice ale celui de-al doilea erau mai apropiate de tradiția spaniolă 
decît de cea curat italiană. 

Adevărata descoperire a artei spaniole a avut loc în Europa abia în secolele urmă- 
toare: Cervantes a început sa fie apreciat în secolul al XVIII-lea, Calderon in epoca roman- 
tismului. Vremea marilor artisti spanioli a urmat încă si mai tîrziu. Înțelegerea realis- 
tilor spanioli o datorăm pictorilor francezi de la jumătatea secolului al XIX-lea. Velaz- 
quez si pictura lui au fost descoperiți de impresionisti, îndeosebi de Edouard Manet. Ei 
au văzut și au apreciat, însă, în el numai ceea ce corespundea propriilor lor căutări. 
Greco a fost recunoscut și mai tîrziu. În vremea lor, bazele spirituale ale artei spaniole 
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din secolul al XVI-lea si din cel de-al XVI-lea nu au putut exercita nici o influență, 
ele au fost ignorate. 

Cu toate acestea, școala spaniolă ocupă un loc de cinste printre marile şcoli ale artei 
europene. În nici o altă artă, realismul ascuțit, incoruptibil, atenția caldă dată celor 
mai mărunte lucruri nu s-a împletit cu un atît de pătimaș avint către frumusete, 
măreție si spiritualitate. Nicăieri căutarea dreptăţii si bunátátii omenești nu a dus la 
lupte, la îndoieli si izbinzi atît de mișcătoare ca în tara care a dăruit omenirii figura 
lui Don Quijote. 








VIL ARTA FLAMANDĂ DIN SECOLUL AL XVII-LEA 


„Suflaţi, turbate vinturi, să vă crape 
St bucile 010۷۵10۲, !* 
Shakespeare, „Regele Lear“ 
Traducere de Mihnea Gheorghiu 


upta împotriva stăpînirii spaniole, care a izbucnit la jumătatea secolului al 
XVI-lea în Tarile-de-Jos, s-a încheiat cu scindarea ţării în două parti: provinciile 
nordice și-au cucerit independența, desprinzîndu-se de monarhia spaniolă; pro- 
vinciile sudice au fost nevoite să cadă la un compromis. Mai existau aci forţe însem- 
nate care se simțeau atrase de monarhie si de catolicism. Îndelungatul război a luat 


A 


sfîrșit printr-un armistițiu. Burghezia flamandă își cîstigase prin luptă o oarecare liber- 
tate de acţiune, nobilimea însă isi păstra privilegiile și proprietățile funciare, iar 
Flandra continua să fie cîrmuită numai de favoriţi ai regelui Spaniei. Poziţia bisericii 
catolice nu fusese zdruncinată aci, și iezuiții se bucurau de mare influență. Artistii 
crau puși să decoreze luxoasele castele cu vastele lor săli de ceremonie și bisericile cu 
bogatele lor altare. 

În a doua jumătate a secolului al XVI-lea, Anversul a fost cel mai însemnat centru 
artistic din Europa apuseană. Orașul număra aproximativ trei sute de artiști. Pieter Brue- 
ghel cel Batrin părăsise orașul în toiul războiului de eliberare și murise curînd după 
aceea la Bruxelles. A lăsat în urma lui elevi și emuli, dar nici unul dintre ei, nici chiar 
peisagiștii Bril și Momper, în tablourile cărora se mai întîlnesc reflexe ale artei lui Brue- 
ghel, nu se puteau măsura cu el. La Anvers „marea arta“ era dominată cu totul de roma- 
nişti. Aceștia erau susținătorii zelosi ai lărgirii orizontului cultural, ferm convinși că ade- 
vărata creație nu era posibilă decît călcînd pe urmele școlii italiene. Ei au făcut mult 
pentru ca Ţările de Jos sá se alăture tradiţiei clasice si au fost promotorii umanismu- 
lui; s-au străduit însă în zadar să îmbrace arta patriei lor într-un vesmint strain. Uri- 
asele tablouri de altar ale romanistilor, cu grupurile lor riguros echilibrate, sînt mai prejos 
de creaţiile artei timpurii a Tarilor-de-Jos, în ce privește vivacitatea și profunzimea sim- 
tirii; ele nu ajung nici la frumuseţea plină de viata din lucrările italiene care le-au ser- 
vit ca model. Totuși în portretele romanistilor ies la lumină forte vii; adesea ele n-au 
nimic din artificialitatea portretelor de curte. Floris și Pourbus au anticipat în unele 


din portretele lor arta viguroasă şi veridică a secolului al XVII-lea. 


La începutul secolului al XVII-lea, a apărut în Flandra un pictor care avea să 
legitimeze prin arta lui încercările infructuoase ale romaniștilor;/Rubens (1571— 1640) nu 


a fost numai cel mai mare artist al școlii flamande, așa cum Velazquez a fost cel mai mare 
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reprezentant al celei spaniole, ci a întruchipat prin creația lui aproape întreaga arta flaman- 
dá din epoca sa, influentind pe lîngă aceasta nu numai scoala flamandă, ci întreaga artă din 
secolul al XVII-lea a Europei apusene., Rubens a fost cel mai de seamă-pictor-al barocului; 

Viaţa lui a fost lungă, bogată în evenimente, agitată și activă; a trăit ca un print, 
într-o casă luxoasă, asemănătoare unui palat, si nu a cunoscut niciodată sărăcia și lipsurile. 
Din copilărie a fost apropiat de curte și s-a bucurat nu numai în artă, ci și în politică 
de prețuirea si încrederea guvernantilor, îndeplinind pentru ei importante misiuni diplo- 
matice. În viaţa lui particulară a cunoscut multe bucurii, dar și multe dureri. După 
pierderea soției sale mult iubite, el s-a recăsătorit la cincizeci și trei de ani cu o tînără 
de șaisprezece ani, rudă depărtată a lui, gustind împreună cu ea bucuriile vieții fami- 
liale. Viaţa lui Rubens a fost bogată în impresii; a străbătut de multe ori Europa în 
toate direcţiile, știa să se facă înțeles în șapte limbi, citise mult și poseda o cultură rară pen- 


tru un artist. Colectiona antichităţi si tablouri, impodobindu-si din belșug casa cu ele. 





Viața lui clocotitoare si activă se oglindește si în scrisorile sale, cu toate cà nu vorbește 
în ele aproape niciodată despre artă, căreia totuși îi consacra aproape toate puterile sale. 

Încă de la începutul activităţii sale artistice, Rubens și-a cîștigat o mare și meritata 
apreciere. A pictat pentru curţile princiare si regale din Mantova, Madrid, Paris, Londra 
si, mai ales, Anvers. Iezuitii nu-i dădeau pace cu comenzile lor de tablouri de altar. Suc- 
cesul l-a stimulat si i-a dat încredere în forțele sale. 

De altfel, acest succes fără precedent al lui Rubens și-a avut și neajunsurile lui. În 
ciuda marelui său elan creator, el nu era în măsură să execute cu propriile sale puteri 
comenzile pe care le primea, ceea ce l-a împins la înființarea unui imens atelier condus 
de el. Aci a luat naştere, după modelul manufacturilor, care la acea epocă începeau să se 
substituie micilor meseriași, o producţie de tablouri pe o scară necunoscută pînă atunci. 
Elevi si ucenici dădeau năvală la atelierul lui Rubens, admiterea intr-insul fiind consi- 
derată ca o cinste deosebită. În cadrul lui a fost adoptată o metodă specială de lucru: 
clientul imagina o temă, maestrul intocmea o schiță, iar execuția tabloului era lăsată 
pe seama ajutoarelor sale. Din atelierul lui Rubens au ieșit aproape trei mii de tablouri, 
cărora le-a putut imprima pecetea geniului său cel mult prin cîteva trăsături fugitive de 
penel. Multe din genialele sale proiecte au fost inmormintate sub cenușa strădaniilor 
neputincioase ale ucenicilor săi. Abia spre sfîrșitul vieții el a început să renunțe la aju- 
torul lor; este tocmai perioada în care a creat capodoperele sale, e drept de mici dimen- 
siuni, dar de o deosebită valoare. 

Rubens se formase la școala romanistilor. Portretele sale timpurii mai păstrează o 
oarecare rigiditate si uscăciune, semănînd cu majoritatea portretelor de curte de la sfir- 
situl secolului al XVI-lea, cu toate că exceptionalul său talent se face simțit de pe atunci. 
Italia, pe care Rubens a vizitat-o la vîrsta de douăzeci și trei de ani, a trezit în el pe 
pictor; i-a putut vedea acolo pe venețieni și realizările lor coloristice; a fost captivat 
pentru totdeauna de arta lui Tizian; i-a plăcut libertatea mișcării din pictura decorativă 


a lui Correggio, ca si viguroasa modelare sculpturală și realismul lui Caravaggio. De 
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importanță esențială a fost însă faptul că Rubens a asimilat în Italia spiritul clasicis- 
mului italian, cá a cunoscut arta antică si că și-a însușit un simt al măsurii si al gra- 
tiei care lipsea romanistilor din Țările-de- Jos. Pictura italiană, care tindea totdeauna spre 
lucrări de dimensiuni mari, l-a impresionat pe Rubens; el devine, în Tarile-de-Jos, primul 
pictor de tablouri monumentale. | 

Aceasta nu înseamnă însă că Rubens i-ar fi uitat pe înaintasii săi din Tarile-de-Jos. Arta 
lui Brueghel, cu micii ei monștri, în parte ridicoli, în parte înfricosàtori, trebuie să fi 
facut în secolul al XVII-lea același efect ca o evocare în toiul zilei a unui coșmar noc- 
turn, dar vitalitatea lui Brueghel, bacanticele sale jocuri ţărăneşti și minunatele sale 
4 peisaje l-au atras pe Rubens. El nu i-a uitat nici pe pictorii neerlandezi din secolul 
al XV-lea și îndeosebi culorile lor delicate, transparente, cu toate că pietatea şi pudici- 
tatea lor erau profund străine firii lui păgîne. 

În cursul îndelungatei sale activități artistice, Rubens și-a desàvîrsit măiestria si 
și-a îmbogăţit maniera. Lucrările sale timpurii poartă urmele vizibile ale influenței ma- 
eștrilor italieni și îndeosebi a adepților lui Caravaggio. În aceste tablouri se mai observă 
0 accentuare a volumelor, o anumită masivitate a formelor, un echilibru al compoziţiei 
și o execuție cam uscată. În al treilea deceniu al secolului al XVII-lea, tușa lui a deve- 
nit mai ușoară, tablourile lui au cîștigat mai multă mișcare. Chiar și enorm de numeroa- 
۱ sele lucrări care au ieșit din atelierul artistului poartă amprenta clară a geniului său ma- 
۱ tur. În ultimul deceniu al vieții sale, pictura lui Rubens a atins o fineţe deosebită în 
۱ peisajele și micile sale tablouri mitologice, create cu propria lui mînă. Culorile sînt 
| asternute ușor și aerat, tonurile, foarte delicate și transparente, fac efectul unei supra- 
fete smáltuite. 

Trebuie subliniat totuși că stilul lui Rubens nu s-a schimbat atît de mult ca acela al altora 
dintre contemporanii săi, cum ar fi Velâzquez sau Rembrandt. Încă în creațiile sale de 
la vîrsta de douăzeci și cinci de ani, trăsăturile fundamentale ale manierei sale se și fixa- 
seră. În „Înălţarea crucii“ (1610) și mai ales în ,,Coborirea de pe cruce“ (1614) din cate- 


drala de la Anvers, Rubens dovedea că se eliberase de influențele italiene și apărea ca 





un maestru cu totul matur. Cu lirismul pasionat al temperamentului său și cu marele 
său talent, el nu a avut nevoie de prea mult timp spre a-și găsi forma de expresie pro- 
۱ fund personală. 
| Rubens a lucrat într-o epocă în care creația vie si liberă a Renaşterii a făcut loc 
۱ unor teorii care căutau să încorseteze arta în legi și norme estetice stricte. Dar Rubens 
avea un „suflet încrezător de artist“, după cum se exprimă Fromentin. Departe de toate 
teoriile artificiale și forțate, el accepta miturile antice, legendele creștine si alegoriile 
۱ contemporane ca fapte certe, nesupuse îndoielii; a pictat cu entuziasm și pasiune marti- 
riile sfinților, Judecata de apoi, întîmplări din Noul Testament şi din patimile lui Cris- 
tos, si i-a înfățișat în același mod pe eroii antichităţii păgîne, pe Paris în fata zeitelor, 
pe Andromeda eliberată și figurile alegorice ale războiului, pămîntului și apei. În toate 


tablourile lui Rubens pot fi întîlnite trupurile planturoase, atît de plăcute lui, mișcări 
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impetuoase si márete izbucniri de pasiune. Vechile mituri înfloresc în tablourile lui Ru- 
bens, așa cum un grup de cuvinte pe o temă dată ia o formă poetică pe buzele unui im- 
provizator entuziast. Cînd vijelioasă ca marea, cînd potolită ca apele unui fluviu, arta 
lui Rubens uimeste prin inepuizabila ei bogăție. Ea seamănă cu o grădină binecuvintata, 
în care o parte a pomilor mai sînt în floare, în timp ce alții s-au și umplut de roade, 

Se poate afirma despre Rubens că a lucrat toată viata la o singură mare epopee atot- 
cuprinzătoare: fiecare din pinzele sale nu este altceva decît un cînt separat al acestei 
epopei ; fiecare figură ar putea fi ușor mutată de pe o pinza pe alta. Oricit de mari ar 
fi tablourile lui Rubens, cadrul lor este prea strimt pentru viata activa si pasionata care 
pulsează în ele. Totul în ele pare gata să se reverse. De aceea, tablourile lui Rubens nu 
dau niciodată impresia unui echilibru calm. Rubens își reprezenta lumea ca împărțită 
în două regiuni: cea de sus, adică cerul, cu nori deşi pe care tronează sfiintii creştini 
și zeitățile págine, în deplină bucurie și într-o stare de veșnică beatitudine, si cea de 
jos, adică pămîntul, pe care oamenii își duc viata lor de eforturi neobosite. De fapt 
însă, întreaga lume a lui Rubens este părtașă la activitatea fără preget a omului. Cerul 
și pămîntul sînt strîns legate între ele de către cei ce sálásluiesc pe pămînt: oameni pe 
care îndrăzneala îi înaripează se avîntă pînă la cer; zeii coboară pe pămînt, amestecindu- 
se cu mulțimea; vîntul goneste norii invirtejiti şi se joacă cu perdele grele. Spre a 
putea îi auzit în mijlocul acestui vuiet și al acestui zgomot de fanfare, cuvîntul rostit și 
gestul reţinut nu mai este îndestulător; de aceea eroii lui Rubens par totdeauna să de- 
clame cu patos, subliniindu-și vorbirea prin gesturi expresive. 

Printre marii pictori din secolul al XVII-lea, Rubens a urmat mai mult decit oricare 
altul exemplul lui Michelangelo. La acesta din urmă însă oamenii tind spre țelul măreț 
de a fringe cátusele „imperfectei lor existente pămîntești“ rivnind la o libertate și frumu- 
sete mai înaltă; în Kam rezidă adincul lor tragism. Oamenii lui Rubens sînt cuprinși 
de! setea de posesiune, de setea autoafirmării. Subiectele sale preferate sînt strîns legate 
de această tematică. A pictat tablouri în care romanii răpesc sabinele, satirii gonesc dupa 
nimfe, vînătorii se aruncă asupra leilor, nimfele îl urmăresc pe Acteon, îngeri îi ridică 
pe sfinți pînă la cer, bătrîni libidinosi se furișează pînă în apropierea Suzanei, sau în 
care zeița amorului se lasă în voia mîngfierilor lui Adonis. Chiar si în Judecata de apoi, 
trupurile care se práválesc în iad se agaţă unele de altele, tot astfel cum războinicii se 
încaieră în lupta lor cu amazoanele. În tablourile care înfățișează triumtul biruitorului, 
această luptă își găsește o demnă încheiere. 

Rubens a luat parte activă la solemnitatile si serbările de curte, atit de apreciate pe 
vremea lui, creînd pentru ele numeroase ornamentatii. În tablourile sale, glorificarea 
învingătorului ocupă un loc considerabil. A găsit neîncetat noi subiecte pentru tratarea ۱ 
acestei teme, reprezentîndu-l fie pe Perseu, eliberatorul Andromedei, căruia zeiţa victoriei 
îi așază cununa pe cap, fie pe un martir creștin, care se înalță la cer, înconjurat de o 
puzderie de îngeri, fie, în sfîrșit, personalități celebre din epoca lui, ca, de pildă, Henric 


al IV-lea și soția lui, Maria de Medici. 
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PL VII, 1 


PI. VII, 9 


vo Pk EL 17 


Spre a caracteriza natura tabloului la pictorii italieni, îl putem compara cu o scenă 
de teatru pe care personajele se mișcă liber. La Rubens, tabloul e înrudit mai curînd cu 
un blazon, in care figurile heraldice simbolizeazá anumite notiuni si valori. Aceastá ten- 
dintá iese in evidență in modul de reprezentare pe care l-a ales pentru a intruchipa eli- 
berarea Andromedei. În schița de la Berlin această scenă este o idilă de gen; calul paste, 
amorasii se joacă. Perseu se apropie de fată, încercînd să o elibereze de cátugele ei. În 
tabloul de la Ermitaj, deosebit de semnificativ pentru arta lui Rubens, acțiunea a făcut 
loc unei euforii a triumfului unei stări în afară de timp si spațiu. În consecinţă fiecare 
figură se transforma într-o alegorie: Andromeda este întruparea feminitatii, Perseu sim- 
bolizează curajul si generozitatea, chiar și calul devine aci un ducipal. Toate acestea nu 
sînt doar imaginate, ci văzute și plăsmuite de artist în acest chip. 

Printre tablourile lui Rubens se găsesc multe/picturi de altar./ Caracteristicile princi- 
pale ale acestui gen pictural au început să se contureze încă în Italia,dar abia la Rubens 
ele au primit expresia lor definitivă. Cele mai de seamă opere de acest fel sînt pictu=- 
rile de altar timpurii din catedrala de la Anvers „Înălțarea crucii“, „Coborîrea de pe cruce": 
cum si „Înălțarea Mariei“ (1626), care, ca și ,,Adoratia magilor“ (1624, Muzeul din Anvers) 
datează dintr-o epocă mai tirzie. Mica schiţă executată personal de Rubens pentru tabloul 
de altar din biserica augustinilor din Anvers dă poate o idee mai precisă despre concepţia 
artistică si măiestria lui Rubens decît tabloul însuși, terminat cu ajutorul elevilor săi. 

Tablourile de altar din epoca barocului nu constituiau în sens strict obiecte de adora- 
tie ca, de pildă, icoanele din bisericile medievale; ele nu întruchipau nici veacul de aur 
înfăptuit pe pămînt, ca tablourile de altar ale Renașterii. Mișcarea năvalnică de care sînt 
pătrunse picturile de altar ale lui Rubens era menită să exprime și să reprezinte tangibil 
înălțarea omului deasupra celor pàmîntesti si trupesti pînă în sferele transcendente, in 
domeniul spiritualităţii pure. După exemplul lui Tizian si al lui Veronese, Rubens pre- 
fera să distribuie grupurile de oameni pe o scară, să le înșire ca mărgelele pe un șirag, 
astfel încît ochii privitorului să alunce de la personajele din primul plan, care-i întor- 
ceau spatele sau îi atrăgeau atenția prin gesturile lor, la cele din al doilea plan și apoi 
spre personajele principale, iar de aci, îndrumați de lumină, de perdea și de nori, precum 
și de gestul călăuzitor al sfinților, să pătrundă mai departe pînă în adîncimile extreme 
ale tabloului si să se ridice către cer. Arta Nordului, unde de totdeauna se pictaseră de 
preferință tablouri mai mici și mai intime, nu cunoscuse pînă în secolul al XVII-lea 
asemenea picturi de altar, concepute ca o serbare triumfală pe o piață publică. Această 
concepție se va fi dezvoltat la Rubens sub influența Italiei. Dar maestrul flamand a dat 
limbajului său artistic o forță si o expresivitate atît de plină de pasiune, încît alături 
de el chiar si Tintoretto pare mai echilibrat și mai calm. 

În schița amintită mai sus a lui Rubens, se poate observa cum o mișcare vibrantà, 
unduitoare, străbate întreaga mulțime. Ea îl sileste pe episcop să-și ridice cîrja și imprimă 
o curbură lină poalelor odăjdiilor sale; ea aruncă înapoi trupul gol al lui Sebastian înspre 


războinicul Gheorghe, care şi-a pus piciorul pe dragon. La dragon se simte, în încovo- 
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ierea gitului, un ecou al acestei mișcări, care pare a se continua în atitudinea femeilor ce 
stau de vorbă între ele. Doar apostolul de la marginea tabloului este mai liniștit, stînd 
cufundat în meditaţie. Un îngeraș întinde un obiect pruncului, iar alti doi, venind din 
fundul tabloului, aduc cu ei un cîine. Îngeri coboară din cer tinind cununi în mini. 
Bogatiei de expresii fizionomice a compoziţiei îi corespunde alternanța petelor de culoare 
deschise și închise. Rasa călugărului și mantia Mariei formează cele mai saturate pete de 
culoare ale tabloului, cărora li se alătură umbrele din spatele episcopului, precum și acelea 
din spatele femeilor și de lîngă coloană. Corpul lui Sebastian reprezintă, dimpotrivă, pata 
cea mai luminoasă. Ansamblul se încheie cu spațiul inundat de lumină dindărătul coloanei. 
Între aceste pete întunecate și strălucitoare, tonurile intermediare formează o elegantă 
ghirlandà de culori. 

Rubens n-a influențat însă numai pictura religioasă, ci și pe cea istorică a epocii sale; 
el poate fi considerat ca întemeietorul genului special de pictură cu temă istorică, raspin- | 
dit în secolul al XVII-lea si în cel de-al XVIII-lea în Europa apuseană. Rubens a dat el în- 
susi exemple strălucite ale acestui mod de a concepe pictura istorică în seria de tablouri 
din viața reginei Maria de Medici, executate pentru galeria palatului Luxembourg 
din Paris. 

Rubens concepea istoria în primul rînd ca o elogiere a activităţii civice și militare a 
eroilor săi. Niciodată pînă atunci în pictura Europei apusene, misiunea socială cit și ero- 
ismul omului nu fuseseră glorificate într-o formă atit de cuceritoare, de elocventă și de 
grandioasă. Ştia să aleagă momentele cele mai expresive și mai semnificative din viața ero- 
ilor săi, să-i reprezinte pe fundalul unei màrete arhitecturi, inconjurindu-i de accesorii de- 
corative și alaturind figurilor istorice, alegorii sau chipuri de zeități sau de virtuti antice. 
Pictura istorică a lui Rubens făcea aceeași impresie ináltátoare ca și cronicile istorice ale 
lui Shakespeare. Ca martor al dezvoltării absolutismului în diferite state ale Europei apu- 
sene, Rubens a întruchipat, încă de la începutul secolului al XVII-lea, în pictura sa, acele 
idei despre cîrmuirea statului pe care, la sfîrşitul acelui secol, epoca de înflorire a absolu- 
tismului în Franţa, pictorii francezi au încercat în zadar să le exprime. 

Baza compoziţiei picturale la Rubens o formează de obicei un model expresiv sau, 
după cuvintele lui Delacroix, un arabesc. Arabescul se recunoaște clar chiar și atunci cînd 
a fost executat de elevii lui Rubens, după schițele sale. Cu toate că figurile se integrează 
acestui model, ele pot fi totuşi desprinse cu ușurință, deoarece ochiul privitorului, chiar 
dacă se bucură percepînd forma de ansamblu a compoziţiei, recunoaște din prima clipă di- 
feritele obiecte reprezentate si nu le pierde niciodată din vedere. Prin această concepție des- 
pre compoziţie, Rubens s-a depărtat categoric de aceea a italienilor, care începînd cu Gio- 
tto, au căutat în primul rînd, chiar și în scenele cele mai complicate, sau în tablourile cu- 
fundate în semiobscuritate, să ajute ochiul a desluși corporalitatea figurilor și distribuția 
lor în spațiul respectiv. Este foarte greu a descrie în cuvinte arabescurile lui Rubens ; esen- 
tialul lor poate fi lămurit mai degrabă cu ajutorul unor linii și siluete. În „Jeluirea lui 


Cristos“ (Viena, 1614) arabescul constă într-o pată luminoasă dispusă pe diagonală. La 
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„Venus si Adonis“ (Ermitaj, 1614), tablou pictat de elevii lui Rubens, arabescul reprezintă 
o piramidă cu virful în Jos și cu baza sinuoasă. 

În „Încoronarea cu spini“ a lui Tizian, desi clarobscurul pricinuiește o oarecare difi- 
cultate, relațiile dintre personajele compoziției, precum și gesturile lor sînt ușor de recu- 
noscut. În „Răpirea fiicelor lui Leucip“ a lui Rubens, dimpotrivă, întregul grup, întreg 
acest inválmásag de trupuri, apare la prima vedere ca o ființă fantastică cu nenumărate 
mădulare, cu toate că cele două corpuri de femei, răpitorii și caii sînt impecabil redati din 
punct de vedere anatomic. Vedem siluetele de un roz-deschis ale celor două femei pe fon- 
dul cafeniu-închis al trupului bărbaților si corpurile întunecate ale cailor pe fondul mai 
deschis al cerului, cu norii săi luminescenti. Faptul că trupurile se împletesc într-un desen 
deosebit de contorsionat nu trebuie privit ca o deficiență a acestui tablou. Dimpotrivă, 
în el constă deosebita expresivitate a compoziţiei. Trupurile femeilor corespund unul al- 
tuia în mișcările lor, ba par aproape să se contopească prin aceste mișcări. Silueta între- 
gului grup se încheie în stînga cu conturul murgului, iar în dreapta cu linia frîntă a profi- 
lului bălanului speriat. 

Această metodă picturală a lui Rubens determină caracterul specific al multora dintre 
tablourile sale, cu toate că ea nu a apărut de la începutul carierei sale artistice. Iniţial, el 
avea o predilecție pentru forma sculpturală clară, care a început să dispară abia în perioada 
de maturitate a maestrului. Originea metodei lui Rubens trebuie căutată în pictura din 
secolul al XV-lea a Tărilor-de- Jos, în fantasticul lui Bosch si în grotestile lui Brueghel. La 
Rubens, viziunea a îmbrăcat însă o formă clasică. Totodată, oamenii au la el o vivacitate, 
o pasiune, o mișcare, pe care nu le întîlnim nici la artiştii antici, nici la italieni, chiar 
și atunci cînd tratează teme analoge. În tablourile lui Rubens par să ia ființă din haos, 
sub ochii privitorului, făpturi cu chip omenesc, care rămîn însă pline de forța elementară 
și de dinamismul stihiei primordiale, din care au ieșit. 

Acest principiu nu caracterizează numai maniera lui Rubens ca pictor, ci şi întreaga 
lui concepție despre lume. Numai astfel a fost el în stare să exprime atît de convingător și 
de complet concepţia lui despre neobosita energie umană si dinamica eternă a vieţii. El 
a rămas totdeauna credincios acestui mod de a vedea. 

Rubens și-a format încă de timpuriu un stil artistic propriu, profund personal. În ta- 
blourile sale se observă, mai limpede decît la multi alti pictori mari, motive şi procedee 
constante, care se repetă aproape în toate creaţiile perioadei sale de maturitate. El s-a fo- 
losit pe scară largă de limbajul expresiv al gesturilor omeneşti: brațele larg deschise ex- 
primă extazul; ochii indreptati în sus, invocarea forţelor supreme; brațul întins însoțește 
o cuvintare; mîna pusă în dreptul inimii mărturiseşte o stare de agitaţie lăuntrică, iar 
brațele încrucișate pe piept, o smerită emoție. Mantiile și norii însoțesc și întăresc prin 
mișcarea lor gesturile personajelor. 

Rubens stápinea in chip desávirgit mijloacele de expresie ale retoricii. Astfel, îi plá- 
cea să creeze contraste pline de efect, opunînd luminii orbitoare un negru catifelat, fru- 


mosul uritului, unui trup strălucitor de femeie despuiat, o blană stufoasă (,,Blánita", Viena 
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aprox.1638). Cunostea și forța repetărilor convingătoare: ;,Bacanala" sa din Madrid (1634 — 
1640) se bazează pe un unic gest, cam insistent repetat, al bratelor pe care le întind 
nimfele si satirii. Rubens a fost rareori in stare să evite exagerarile; el a sporit pina la ul- 
tima limită forţa eroilor săi, extazul sfinților și lascivitatea provocatoare a silenilor. Cu- 
noștea însă și efectul conciziunii si stia să reprezinte cerul prin cîțiva 1071 
Rubens nu se exprima niciodată în fraze scurte, clar alcătuite; compoziţiile sale seamănă 
cu perioade iscusit construite, cu multe propoziții secundare derivind unele dintr-altele 
si captivind ۰ În tablourile executate de elevii săi, acest lucru ducea la un retorism 
gol și obositor; acolo însă unde maestrul a creat cu mîna lui, acest limbaj are un sunet 
adînc poetic. Chiar și atunci cînd Rubens s-a folosit de alegoriile curente, el a știut ca și 
Shakespeare — să le insufle tot temperamentul său plin de bucuria vieții și să le confere o 
mare forță de sugestie. 

Marele talent al lui Rubens se manifestă însă nu numai în operele sale de mari dimen- 
siuni, ci si în lucrările sale mici, mai ales în desene. Acestea sînt concepute ca studii 
după natură sau ca schițe pentru tablouri. Rubens le-a conferit doar rareori caracterul unor 
lucrări finisate, dar totdeauna se simte în ele personalitatea artistului, linia lui liberă și 
inspirată. În desenul pentru autoportretul său (Luvru), mișcarea viguroasă a liniilor curgă- 
toare și faldurilor ample ale mantiei iese si mai clar în evidență decît în portretul însuși 
(Viena, 1638—1640), foaia nefiind totuși încărcată, ci pàstrîndu-si caracterul aerat. In 
desenul reprezentînd un copil, primii pași nesiguri ai fetiţei și dorința ei dea înainta, ex- 
primată prin brațele ei întinse și prin gurita ei pe jumătate deschisă, sînt foarte viu redate, 
Studiul pentru „Înălţarea crucii“ nu redă numai trupul gol al modelului, ci și gestul ex- 
presiv al eroului, care devine dominanta imaginii. 

În micile tablouri pictate cu mîna lui proprie, măiestria lui Rubens iese la lumină cu 
deosebită strălucire. Nu trebuie să ne închipuim că splendorile picturale ale lui Rubens 
au fost doar rezultatele unor întîmplări fericite. Rubens a fost pe deplin stapin pe tehnica 
picturii clasice: Fromentin a recunoscut la el o ,stápinire calmă, întemeiată pe știință, a 
efectelor neașteptate“. Avea sistemul său propriu de a picta, tot atit de consecvent ca sis- 
temul contrapunctului. 

. Cu toate cá Rubens, ca si alti contemporani ai săi, a suferit influența lui Caravaggio, 
él i s-a sustras ulterior mai ales în tehnica sa. În timp ce caravagistii pictau pe grund în- 
chis, Rubens, tot astfel ca vechii pictori din Tarile-de-Jos, picta pe un grund alb sau roșu, 
pe care executa desenul, aplicîndu-i umbre ușoare. Culoarea diferitelor obiecte era redată 


de el printr-un strat de pastă groasă, care lăsa însă ici si colo să transpară grundul. Pe 


stratul principal de împăstări, el asternea un strat transparent, așa-numitul glasi, Cu ul- 


timele tuse de penel, artistul aplica pe cele mai deschise parti ale tabloului pete dense de 
lumină. Avantajul acestui sistem de a picta consta în faptul că permitea artistului să imite 
și să redea nu numai suprafața, ci însăși structura diferitelor obiecte. Prin folosirea acestei 
facturi, obiectele cîștigă un relief deosebit, iar suprafața tabloului dobindeste adincime. 
Totodată, razele de lumină care pătrund prin stratul transparent de culoare sînt reflectate 
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de coloratia delicată a grundului. Aici se manifestă tradițiile vitraliilor şi ale picturii tim- 
purii din Tarile-de-Jos, imbogatite însă cu experiența artistică a secolului al XVII-lea. 
Această tehnică picturală l-a ajutat pe Rubens să devină unul dintre cei mai străluciți co- 
loriști din lume. „Trebuie să fi văzut — scrie Fromentin despre culorile lui Rubens — 
felul în care toate acestea trăiesc, se mișcă, respiră, se înviorează, pălesc, se contopesc cu 
fondul, se separa de el, dispar prin lumini sau se afirmă prin accente puternice”. 

În tabloul lui Rubens „Perseu si Andromeda“ (Ermitaj, 1615—1620) nudul Androme- 
dei, executat în tonalități de roz transparent cu umbre albăstrii, pare a iradia el însuși 
lumina; aceasta lumină inundă atît pletele ei aurii, cît și mantia ei. Reflexe trandafirii 
cad ca scînteile asupra amorasilor care o înconjurà pe Andromeda, sclipesc pe armura lu- 
cioasă a lui Perseu, se aprind pe mantia lui rosie și se rasfring in tărcătura roaibă a calului. 
Tonalitatea roșie are aici un sens simbolic, căci roșul este culoarea eroului și a învingăto- 
rului ; în alternanța tonurilor roze si albăstrii există însă o ordine si un ritm care corespund 
nevoii naturale de culori complimentare a ochiului. „Bacanala“ (Moscova, 1615—1620),cu 
menadele și satirii care se îmbată și cu negresa cafenie și copiii pitici care sug la sînul ma- 
mei, este de un colorit mai reținut, dar nuanțele culorii, așternute ușor si transparent, si 
ritmul serpuitor care străbate întreaga compoziție transforma uritenia respingătoare a 
chipurilor într-un ansamblu de înaltă frumuseţe. Pe trupurile trandafirii se astern umbre 
albastre și reflexe roșii, care trec lin în stofa pictată cu lac roșu. Armonia de culori împru- 
mută acestei imagini un caracter bine echilibrat. 

În tablourile lui Rubens se simte totdeauna, ca un suflu, libertatea tușei, pe alocuri 
energică, pe alocuri limitată la o atingere fugitivă cu penelul; ea face să vibreze suprafața 
tabloului și-i dá o incomparabila prospeţime. 

Rubens era cu mult prea iute și nestapinit spre a-și privi liniștit și îndelung modelele. 
El urmărea prea tenace să întruchipeze în arta sa natura lui proprie, pentru a zabovi stu- 
diind toate trăsăturile caracteristice ale modelelor sale. Aceasta l-a împiedicat de a deveni 
un portretist psiholog. În tablourile sale apare mereu un tip unic de femeie — o frumusețe 
bălaie cu ochi strălucitori de nuanţă închisă, o gură senzuală si forme pline. Acest tip a 
fost înfățișat de Rubens în numeroasele portrete ale soţiei sale de-a doua, Helene Fourment ; 
e] se statornicise însă în pictura sa cu mult înainte ca ea să se ivească în viața artistului. 
Cînd își picta zeițele si nimfele, pe fecioara Maria si sfintele, vedea în fata sa tipul sáu pre- 
ferat de femeie frumoasă, el căuta trăsăturile ei si pe fețele nobilelor doamne care îi pozau. 

Rubens ca artist era atît de avid de viata si atît de legat de toate manifestările ei, în- 
cît nici nu i-ar fi fost cu putință să renunţe la portret. În istoria portretisticii el ocupă un 
loc de cinste, ca predecesor al lui Velazquez. După perioada manieristilor, el a fost primul 
care a redat portretului toată vitalitatea ce-i fusese proprie în epoca Renașterii. Omul din 
tablourile sale se simte din nou liber și nestînjenit, el se mișcă în voie și cunoaște o bogată 
viata spirituală și senzorială. 

Rubens a îmbogățit portretistica, infátisind personalitatea în toată complexitatea 


relațiilor ei sociale. A văzut oamenii într-un chip nou, creînd prin aceasta un nou tip de 
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portret. E adevărat că și Rubens a pictat portrete de nobili, a căror principală caracteristică 
era ingimfarea, e adevărat de asemenea că cele mai însemnate mijloace de caracterizare de 
care s-a folosit au fost costumele bogate, interioarele somptuoase, indicate sumar printr-o 
coloană sau printr-o perdea de catifea grea, dar pe această bază el a creat totuși multe opere 
remarcabile. În autoportretul său (Viena, 1638—1640), el și-a dat, prin mișcarea capului, 
prin privirea ușor arogantă 51 prin racursiul páláriei cu borul lat si al gulerului alb, o alurà 
de curtean elegant. În portretul lui Hendrik van Thulden (Miinchen, 1615—1616), ne în- 
tilnim, în ciuda pozei solemne, cu chipul liniștit si nobil al unui umanist. Portretul bă- 
trinului episcop Jrsselius (Copenhaga, pe la 1630), cu mîinile sale împreunate pentru ru- ~~ 
gáciune, este plin de aceeaşi cucernicie ca si portretele vechilor pictori din Țările- 
de- Jos. 
PI. KEE 72 

Unul dintre cele mai bune portrete ale lui Rubens este acela al Hélènei Fourment. Ea 
se profilează ca o siluetă luminoasă pe fondul întunecat al aerului și, datorită coboririi li- 
niei orizontului, produce o impresie maiestuoasà. Poartă o pălărie mare cu panglică și 
۱ pană, un guler de dantelă, un costum pompos cu mîneci largi, împodobite cu panglici, și o 
fustă greaSemanind cu o crinolină. În mînă tine un evantai de pene de strut. Puful penelor, 
dantelele transparente și luciul mătăsii strînse pe corp sînt admirabil redate. Dar aceste 
“caracteristici exterioare ale costumului au fost transformate într-o imagine plină de poe- 
zie. Rubens, care în tinereţea sa desenase cu grijă toate amănuntele îmbrăcămintei ca pe 
nişte obiecte de sine stătătoare, le-a redat aici mai legate între ele: figura tinerei femei în- 
floreste parcă prin splendidul ei costum ; formele ample ale minecilor par generate de for- 
mele pline ale corpului; penele se contopesc cu părul pufos și-și găsesc ecoul în norii invol- 
burati de pe fundalul tabloului; panglicile se acordă in ton cu roșul de coral al buzelor; 
stofa de mătase care cade în cascade dă mișcare și forță întregului personaj în ciuda atitu- 
dinii complet nemiscate. Portretul este construit pe nuanţe de albastru, liliachiu si carmin ; 
culoarea închisă a rochiei accentuează într-un mod plin de efect gingășia tenului roz; dan- 


telele și penele albe înconjură corpul ca o aureolă luminoasă. Pălăria neagră constituie un 





puternic accent întunecat, iar rozul delicat al panglicii se repetă în ecouri slabe 
la ۰ 

Rubens s-a consacrat peisajului mai ales în ultimii ani ai vieții sale. Maturizat prin 
experiența vieţii, el a exprimat într-însul plenitudinea concepţiei sale optimiste despre 
lume. În compoziţiile sale figurative era debitor italienilor; în peisaje a urmat tra- Pl. VII, $ 
ditia autohtonă. Dar în timp ce peisajele lui Bril, cu desenul meticulos și uscat al amanun- 
telor lor, fac impresia unor ierbare, la Rubens toate plantele înverzesc și se umilă de sevă ca | 
și cum ar fi fost așezate în apă. Chiar si peisajele sale idilice mărturisesc același spirit viguros 
ca si tablourile sale mitologice si portretele. Dealurile și munții din tablourile sale apar 
ca o expresie a forțelor creatoare ce zac în adincul pămîntului, ca suflarea pietrificata a lu- 


mii, care se oglindește și în norii ce se umflă și se învolburează. Pe munţi se înalță spre cer 
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copaci cu crengi stufoase, al căror frunzis este agitat de vîntul ce suflă deasupra lor. Ei îi 
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rezistá de parcá ar fi fiinte constiente si isi intind in toate directiile ramurile lor grele. 
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Trunchiurile lor sînt viguroase, rădăcinile lor se incolacesc, infigindu-se adînc in pămînt, 
ca nişte gheare. Rubens își construia peisajele din pete largi de culoare, indicind doar in 
chip sumar contururile și planurile succesive. Printr-o asemenea tratare a formei, el reușea 
să dezvăluie în peisaj forțele elementare ale naturii. În peisajele lui Rubens vacile la adă- 
pat fac impresia măreaţă a cirezii sacre a lui Apollo, întîlnità de Ulise cu însoți- 


torii săi. 


Atit sub raportul numărului si al amploarei tematice a operelor sale, cit şi sub acela 
al profunzimii conținutului lor, Rubens a întrecut cu mult pe toti pictorii flamanzi din 
vremea lui; dar aproape fiecare din cei de o vîrstă cu el sau din elevii lui a intrat în con- 
tact cel putin cu unul dintre variatele domenii ale creaţiei sale. Jordaens (1593— 1678) era 
numai cu șaisprezece ani mai tînăr decît Rubens și amindoi își începuseră învăţătura la 
același maestru. Viaţa lor a luat însă un curs diferit: Rubens a devenit un maestru de în- 
semnătate europeană, Jordaens, dimpotrivă, n-a părăsit niciodată Anversul și nu s-a pu- 
tut entuziasma pentru arta italiană și pentru formele clasice. Caravagismul a lăsat urme 
adinci în creația sa. E de mirare cá, în ciuda apropierii sale de un artist de talia lui Rubens. 
Jordaens și-a păstrat personalitatea si nu a incáput sub influența lui. Acest lucrua fost de 
altminteri posibil numai datorită faptului că Jordaens a exprimat doar una din laturile 
artei flamande — predilectia ei pentru elementele nerafinate si pentru senzualitatea 
terestră. 

Jordaens a avut două teme preferate, pe care le-a tratat de repetate ori: ,,Ospàtul re- 
gelui bobului“ și „Satirul și țăranii“. În aceste tablouri, el porneşte direct de la viața po- 
porului din Tárile-de- Jos si nu preamăreşte, ca Tizian si Rubens, bucuriile epicuriene ponde- 
rate și rafinate. ,Ospatul regelui bobului“ este o apoteoză a lacomiei și betiei. Aici e prea- 
mărită o sălbatică și neinfrinata îmbuibare, cu care nu pot fi comparate decît ospetele ero- 
ilor lui Homer sau ale lui Gargantua din cartea lui Rabelais. Oameni de toate virstele se în- 
deasă în jurul mesei: un batrin împodobit cu o coroană își ridică cupa, rostind cu buzele 
umede si sub răcnetele aprobatoare ale ragusitilor săi tovarăși de beție, o urare. O frumu- 
sete opulentá o învață pe o fetiță sà bea, în timp ce un betivan dezmátat își vîrà mina 
în decolteul ei. Tipetele tuturor se amestecă între ele și nimeni nu vede cum un copilaș 
se udă pe capul unui cîine. Tot ce poate exista în om ca senzualitate, tot ce poate fi gro- 
solan și animalic în el a fost înmănuncheat şi întruchipat pictural de Jordaens. Băutorii 
lui Velazquez par potoliti, cuminţi si isteti alături de betivii lui Jordaens. Dar »Ospatul 
regelui bobului“ al lui Jordaens posedă o deosebită forță si monumentalitate. Această 
compoziție seamănă cu picturile sale de altar, ca, de pildă, ,,Adoratia magilor“ sau. 
„Întîmpinarea Domnului“, in care țăranii aduc ofrande de pesti si fructe si în care chiar 
și vitele iau parte la ceremonie. 

Pl. VII, 2 În tabloul său „Satirul și țăranii“, Jordaens ne duce într-o casă țărănească, în care 


toată familia e adunată la masă. Tatăl stă așezat în fata strachinei, suflind peste supa fier- 
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Portret al soţiei artistului, 
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binte ; o femeie cu un copil pe genunchi șade lingă el, iar o bătrînă se uită peste umărul lui. 
Uneori cîte o vacă asistă și ea, sau găini rătăcesc prin casă, ca un fel de membri ai fami- 
liei de țărani. Toţi ascultă cuvintele satirului și nimeni nu se miră de ivirea lui, căci în 
concepția lui Jordaens el este cioplit din același lemn ca țăranii, deosebindu-se de oameni 
doar prin picioarele sale de tap. Velazquez a opus țăranilor și păstorilor un Bachus cu pie- 
lea albă, în vreme ce la Jordaens figura mitologică fuzionează complet cu viața poporului. 
În tabloul lui Jordaens „Meleagru și Atalanta“ (Anvers), vedem o fată simplă, cu obrazul 
lat, si un flácáu de la tara. Doar numele este antic la acest tablou. ,,Evanghelistii" lui Jor- 
daens (Luvru) sînt patru țărani bătrîni cu fete zbircite ca niște mere la cuptor; ei poartă 
mantiile lor de sărbătoare şi au în miini cărți bisericești, vrind parcă să ajute la citanie în 
timpul slujbei. Dar neobisnuiti cu această îndeletnicire, ei tin cărțile cu precauție și stin- 
gácie. Prin însăși natura talentului său Jordaens nici nu era în stare să creeze 
chipuri de nobilă frumusețe umană. Alegoria sa „Fecunditate“ (Bruxelles) constă 
într-un grup de femei care se scaldă si care nu au nimic deosebit de atrăgător. Gratia 
poetică a nudului, pe care Rubens a glorificat-o cu atîta elocventa, i-a rămas inaccesi- 
bilă lui Jordaens. 

De bună seamă, Jordaens învățase de la Rubens să scoată în evidenţă liniile directoare 
ale compoziției ; el s-a mulțumit îndeosebi cu diagonala. În pictura lui Jordaens nu se simte 
nimic din acea aerare, acea amploare a spațiului și acea mișcare proprii artei lui Rubens. 
Tablourile sale sînt umplute cu personaje pînă la marginea lor, asemenea unor cufere înde- 
sate cu lucruri, și înșiși oamenii seamănă intrucitva cu obiecte neinsufletite ; ei sînt greoi 


ca niște grămezi de carne sau ca niște oale burduhănoase. 


Influenţa lui Caravaggio a fost mai durabilă la Jordaens decît la Rubens; personajele 
sale se profileazà, puternic reliefate pe un fond întunecat. Jordaens alegea de preferință 
un orizont foarte jos; scenele par să se desfășoare pe un postament înalt; corpurile greoaie 
dobîndesc prin aceasta o si mai mare masivitate. A fost desigur un pictor remarcabil, dar 
factura fină, transparentă a tablourilor lui Rubens i-a rămas străină. Jordaens prefera 
culorile dense, împăstate și tonurile calde, pămîntii; veșmintele albastre, verzi și galbene 
din tablourile sale nu sînt legate printr-un ton general. 

Jordaens a fost un contemporan mai tînăr al lui Rubens, dar s-a ținut deoparte, în 
timp ce Snyders (1579— 1657) a devenit un colaborator al marelui maestru flamand. Sny- 
ders s-a limitat în general la naturi statice. A pictat fructe, zarzavaturi, vînat, porci 
mistreți uciși, raci, păsări tăiate și cerbi răpuși; rareori se ivește printre aceste obiecte 
vreun chip omenesc. Apropierea de Rubens a imprimat artei lui amprenta ei indelebilă; 
chiar și obiectele cele mai obișnuite devin deosebit de expresive și de spiritualizate în 
tablourile lui Snyders. Ele surprind mai ales prin mărimea lor: capatinile de varză întrec 
dimensiunile firești, homarii au adesea proporțiile unor lebede ; la rîndul lor lebedele răpuse 
își lasă în jos fără putere giturile lor lungi. Cerbii par a încerca o ultimă săritură, mistre- 
tii îşi cască amenintàtor gurile, arătîndu-și colții fiorosi, cîini și cátele își întorc supăraţi 
capetele cînd cineva se apropie de pretioasele bunátáti. 
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Naturile statice ale lui Snyders, executate in general în culori aprinse si chiar stridente, 
sînt bazate pe contraste puternice de alb imaculat, cinabru și verde; ritmul liniilor lor 
este totdeauna neliniștit; bucuria de a trăi, pe care o exprimă, pare cam gălăgioasă, iar 
tensiunea din ele, împinsă la extrem. În vastele palate flamande, unde atîrnau naturile 
statice ale lui Snyders, caracterul lor hiperbolic își găsea justificarea în faptul că ele 
formau oarecum un acompaniament al vieții luxoase și zgomotoase ce se desfășura în 
saloanele și sufrageriile princiare. 

Van Dyck (1599— 1641) a fost cel mai însemnat elev al lui Rubens 51 totodată acela care 
i-a fost cel mai apropiat. În istoria artei nu există un al doilea caz în care un maestru 
înzestrat să-și fi însușit în asemenea măsură limbajul artistic al profesorului său. Este greu 
de imaginat ce fel de pictor ar fi devenit Van Dyck dacă nu l-ar fi întîlnit pe Rubens. 

Nu e mai putin adevărat că Van Dyck a dat o notă personală și lucrărilor sale tim- 
purii, chiar în cazurile cînd s-a consacrat unor teme pe care profesorul său le tratase de 
mai multe ori înainte de el. A conferit acestor tablouri mai multă nervozitate si ascutime, 
sporind expresivitatea figurilor. Tabloul sáu „Jeluirea lui Cristos“ (Berlin, 1628— 1632) 
este mai plin de sensibilitate decît acela al lui Rubens, expresia femeii urmărite din „Su- 
sana și moșnegii“ (München aprox. 1622— 1623), mai nestàpînità, „Ieronim“ al sáu (Dres- 
da, aprox. 1620), mai istovit prin autoflagelare decît vînjosul mosneag al lui Rubens 
(Dresda, pe la 1615). 

/ Individualitatea lui Van Dyck iese clar la lumină în portretele sale. El a dat, fără 
îndoială, în creaţiile sale din domeniul portretisticii toată măsura capacității sale; în 
cîteva dintre aceste opere el l-a întrecut chiar si pe profesorul sau. 

A început cu portretele unor nobili flamanzi pe care îi pictase și Rubens; ulterior 
a lucrat multă vreme la Genova (1621—1627). I-a pozat acolo nobilimea locală, din rindu- 
rile căreia a redat deosebit de bine pretentioasele si fragilele aristocrate, în rochiile lor 
lungi cu trenă. Ultimii zece ani ai vieții sale i-a petrecut in Anglia, la curtea lui Carol I. 
91 acolo a făcut portretele unor reprezentanţi ai curţii si ai nobilimii, curteni sclivisiti, 
cavaleri trindavi și obosiţi, cu priviri absente, inexpresive şi goale. 

Portretele lui Van Dyck sînt ușor de deosebit de ale lui Rubens prin viața interioară 
plină de tensiune care radiază din ochii modelelor maestrului mai tînăr. În cele mai bune 
portrete în picioare ale lui Van Dyck, siluetele bărbaților păstrează, în ciuda gratiei lor, 
o vădită grandoare. Femeile firave apar ca stápinitoare atotputernice ` tinerii, cu vestele 
lor de mătase, fac prin atitudinea lor mîndră impresia unor rasfatati ai sorții. În portre- 
tele lui Van Dyck întreaga atenție se concentrează adesea asupra chipului, cu trăsăturile 
lui fine, sprincenele lui ușor incretite si privirea lui rece, ba chiar crudă. În portretul 
cardinalului Bentivoglio (Palazzo Pitti), Van Dyck a reținut cu acuitate aroganta lui; 
pe de altă parte, mai multe portrete de demnitari sînt vizibil flatate. În numeroasele sale 
autoportrete, el s-a înfățișat ca pe un tip de filfizon, elegant și cam usuratic, de artist 
languros și blazat — favoritul rásfátat al clienților săi. Acest tip a fost pastișat cu mult 
zel de generațiile următoare, chiar si în felul de a purta bereta de catifea. 
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În prima jumătate a secolului al XVII-lea nimeni afară de Van Dyck nu a fost în 
stare să realizeze imaginea omului intelectualicește rafinat, plin de încredere în sine, 
senin, manierat, așa cum îl întîlnim în cele mai reușite portrete și mai ales în desenele 
lui Van Dyck. Dar oricîtà eleganță și noblețe lăuntrică ar exista în aceste portrete ale 
lui Van Dyck, ele sînt lipsite de forța, de temperamentul, vitalitatea și vivacitatea, cu 
alte cuvinte, de cele mai strălucite calități ale portretelor lui Rubens. Van Dyck păs- 
trează totdeauna o distanță respectuoasă între model și privitor; prin aceasta el se de- 
osebeşte fundamental de stilul unui Hals sau Rembrandt. 

La curtea Angliei, Van Dyck s-a bucurat de un enorm succes. Clienţii săi l-au co- 
plesit cu comenzi urgente de portrete corespunzătoare gustului lor. Era greu să reziste 
acestei tentaţii. Artistul a început să recurgă, pentru executarea numeroaselor sale portrete, 
la ajutorul elevilor săi și să folosească manechine articulate pe care își drapa stofele. În 
tehnica sa plină de virtuozitate a mai licărit cîtva timp o scînteie de artă autentică ; 
și-a păstrat încă multă vreme capacitatea de a găsi nuanțe delicate de culori și de a 
aranja cu gust stofele, de a fi sensibil la tot ce e ales. Deosebit de frumoși sînt copiii 
plini de demnitate. Totuși chiar și în aceste portrete ale lui Van Dyck afectatia, superfi- 
cialitatea, goana dupa efecte exterioare devin mai pronuntate. Ele sint lipsite de adeva- 
rata forță creatoare a marilor portretisti din secolul al XVII-lea. 

Este suficient să comparăm două tablouri ale lui Van Dyck pentru a remarca cei 
doi poli ai creaţiei sale. În micul portret care reprezintă pe pictorul Snayers ies în evidență 
cele mai remarcabile însușiri ale talentului său ; spiritul de observație, tendința de a se 
elibera de canoanele portretului, capacitatea de a da o formă fixă impresiilor de moment, 
în sfîrșit, desăvîrșita stăpînire a formei, care se manifestă îndeosebi în fericita alegere 
a poziţiei din trei sferturi a capului. Aspectul degajat al acestui studiu de portret pre- 
figurează parcă unele portrete ale lui Degas. În dublul portret al contelui de Bristol și 
al artistului, naturaletea face loc poeziei. Raportul dintre aristocrat și protejatul său este 
lipsit de orice suflu de umanitate. Execuţia tabloului este și ea rece și în fond, lipsită 
de măiestrie. 

Brouwer (aprox. 1605—1638) ocupă un loc oarecum distinct în arta flamandă. S-a 
format în Olanda și la Haarlem, suferind influența lui Frans Hals, dar încă de tînăr s-a 
stabilit la Anvers. A fost remarcat și încurajat de Rubens, care poseda în colecția sa o 
serie întreagă din tablourile lui. Moartea prematură a împiedicat maturizarea talentului 
său. A fost, însă, fără îndoială, un pictor mare, cu toate că nu s-a ocupat nici cu pictura 
religioasă si mitologică, foarte apreciată la acea epocă, nici cu portretistica. Brouwer 
n-a pictat decît mici tablouri de gen din viața țăranilor și peisaje. Dar în aceste scene, 
care la prima vedere nu fac decît o impresie amuzantă și comică, el a atins o mare adin- 
cime de concepție si o înaltă perfecțiune a execuţiei. La Anvers, Brouwer a avut, firește 
posibilitatea să cunoască moștenirea lui Brueghel, căruia i-a fost tributar în multe pri- 
vinte. Rolul hotáritor în formaţia lui Brouwer l-a avut însă propria sa experiență. Brue- 


ghel a întruchipat în arta sa trezirea poporului, scene din viața lui activă, spiritul lui 
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de revoltă. Lui Brouwer i-a fost dat să infátiseze poporul, după infringerea acestuia, bana- 
litatea și vidul existenței lui zilnice, constrinse la inactivitate, gîndurile lui despre nimic- 
nicia vieții, care se exteriorizau doar în vaiete. 

Subiectele preferate ale lui Brouwer au fost betiile în circiumioare, fumători tolă- 
niti, jucători de cărți și de zaruri, nesfîrsite scene de betivani care se încaieră și se ceartă. 
A pictat adesea și scene de operații chirurgicale, făcute la ţară, cu pacienți care se strîm- 
bá de durere sub cuțitul unor felceri primitivi, obișnuiți să taie bàtàturi. Dar în aceste 
chipuri schimonosite și rávásite, Brouwer găsește ceva deosebit de caracteristic, aproape 
inuman. Tot astfel Daumier a văzut mai tîrziu aspectele urîte și respingàtoare ale vieţii 
cotidiene. În același timp, însă, aceste figuri grotești, cu grimasele și dansurile lor, res- 
piră aproape aceeași forță vitală ca bacanalele și bătăliile lui Rubens. i 

Tot ce e înfățișat în pînzele lui Brouwer provine din penelul unui mare maestru, 
înzestrat cu un pronunțat simț al culorii și al ritmului. El, nu a intrat niciodată în deta- 
lii inutile și a ştiut totdeauna să scoată în relief esentialul. Din figurile sale semicarica- 
turale el a construit compoziții pline de viata și de mișcare, totodată însă strict pirami- 
dale ca formă. Prin claritatea lor plastică, ele produc o impresie mai clasică decît compo- 
zitiile romanistilor, acești imitatori servili ai italienilor. În tablourile sale se manifestă 
nu numai rara acuitate a privirii sale ci și subtila lui ironie. E suficient să indice felul 
strîmb în care pălăria înaltă a unuia dintre jucătorii de cărți este așezată pe capul lui, 
pentru ca figurile să capete un aer de marionete, iar obiectele să pară a se sustrage puterii 
omului. Cufundate de obicei în semiobscuritate, tablourile lui Brouwer sînt executate 
într-un ton cald, brun-auriu, animat ici și colo de izbucnirea unor pete roșii sau albas- 
tre, fin nuantate. 

Unele peisaje ale lui Brouwer sînt pictate cu trăsături de penel de o larghete si de 
un elan, pe care doar Hals si Velazquez și le-au mai permis in secolul al XVII-lea. Atmo- 
sfera peisajelor sale corespunde aceleia a tablourilor sale de gen. Natura este infatisata 
asa cum apare privirii obosite a unui client al tavernelor, cînd se înapoiază seara tîrziu 
de la petrecere: un cer acoperit de nori sumbri, o lună singuratică, o întunecime amenin- 
tatoare sub copaci. Brouwer a fost primul care a pus accent pe sentimentul liric trezit 
de spectacolul naturii. NN 

Datorită temelor sale preferate, Brouwer pare, la prima vedere, să se asemene cu 
contemporanii săi, olandezul Ostade si flamandul Teniers cel Tînăr. În tablourile sale de 
gen, Ostade este însă în general blajin, sfătos, uneori sentimental. El n-a atins niciodată 
seriozitatea concepției și finetea expresiei lui Brouwer. Teniers, care i-a supraviețuit lui 
Brouwer, devenind pictor al curții, a transpus în micile sale scene țărănești tipuri aca- 
demice de lucrări compoziționale si de portrete, anihilînd prin aceasta prospetimea și 
vivacitatea picturii de acest fel. Brouwer i-a depășit pe Ostade și pe Teniers atît ca obser- 


vator al vieții, cit si ca pictor. 
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Înfrîngerea mișcării de eliberare în partea de sud a Tárilor-de-Jos nu a putut stá- 
vili creşterea culturii orășenești și dezvoltarea economică a țării. Această înfringere a dus 
însă la rezultatul că Flandra și-a menţinut in mai mare măsură decît alte tari din Eu- 
ropa centrală legăturile cu Italia. În Flandra au fost construite în secolul al XVII-lea 
biserici iezuite după modelul bisericii 11 Gesă din Roma. Barocul italian transplantat pe 
pămîntul Flandrei și-a arătat limpede caracterul cosmopolit. E drept că întreaga școală 
flamandă nu ar ن1‎ ajuns la o astfel de însemnătate dacă Rubens nu ar fi existat; dar și 
Rubens nu ar fi devenit Rubens dacă nu ar fi cunoscut cultura clasică a Italiei. Încli- 
hatia către o viata clocotitoare, simțul mișcării, luminii şi culorii, proprii flamanzilor, 
au insuflat o putere nouă formei armonioase, care în Italia devenea tot mai rigidă în 
secolul al XVII-lea. Rubens a început să-și picteze contemporanii în chip de zei gi zeițe 
antice, conferind astfel figurilor din tablourile sale un conținut nou și viu, care fusese 
necunoscut artiștilor Renașterii italiene. Şcoala nordică și cea sudică, care încă pentru 
cei din generația lui Michelangelo apăreau ca ireconciliabil învrăjbite, s-au contopit în 
secolul al XVII-lea în Flandra într-o unitate inseparabilă. Spre deosebire de realismul 
spaniol din secolul al XVII-lea, cu extremele sale, realismul flamand şi-a găsit repede 
forma lui clară de expresie, descoperind frumosul în tot ce e viu și spiritul în tot ce 
e trupesc. 

Cu toate că Rubens a preluat și a dezvoltat multe laturi ale artei barocului, nu tre- 
buie totuși trecut cu vederea că dintre toate școlile artei europene din secolul al XVII-lea, 
cea flamandă a fost cea mai fidelă pástrátoare a moștenirii Renașterii. Rubens a fost 
unul dintre ultimii artiști umaniști ai Europei apusene căruia i-a fost dat să trăiască 
o viata plină, fericită și armonioasă. Arta lui inspiră aceeași bucurie ca un spectacol 
atrăgător sau o sărbătoare lipsită de griji. O artă atît de plină de viata și atît de senină 
nu a existat în secolul al XVII-lea nici în Spania, nici în Olanda, nici In Franţa și nici 
chiar în Italia. 

Influența școlii flamande și în primul rînd a lui Rubens a fost foarte mare, cu toate că 
urmașii săi n-au căutat și n-au recunoscut in opera lui decît ceea ce era necesar fiecăruia 
dintre ei. În Spania s-a făcut simțită în secolul al XVII-lea influența portretisticii lui 
Rubens, în Olanda, aceea a compozițiilor sale religioase, în Italia, tipul său de tablou 
de altar. În secolul al XVIII-lea, Watteau a fost impresionat de colorismul lui Rubens; 
exemplul lui Rubens l-a ajutat pe Watteau să creeze genul galant. În Anglia portretistica 
s-a dezvoltat pe baza tradițiilor lui Rubens și Van Dyck. În secolul al XIX-lea, influența 
olandezilor a fost mai puternică decît aceea a flamanzilor. Delacroix a fost singurul care 
s-a pasionat pentru Rubens și compozițiile sale monumentale sau vinátorile sale de lei, 
recunoscînd cu durere imposibilitatea de a aplica în vremea nouă exemplele marelui 
flamand. 
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VIII. ARTA OLANDEZĂ DIN SECOLUL AL XVII-LEA 


Îmi sta infiptd-n gînd si linistea-mi rápea; 
day tatăl et cazind, s-a depărtat şi ea. 


Ce-i ráu e, că, lovind in el menorocivea, 
alături mimerind, a omoriît ۰ 


lacob Cats, „Optzeci si dot de ani de 01014, [de la 
naşterea pind la moartea lui.] Descrisi de el însuși 
in versuri pentru cei paisprezece nepoti at săi.“ 


Traducere de Lazăr Iliescu 


Nu găsim in natura mici frumuseţe, 
nici uritente, mici ordine, mici haos, 
pentru că lucrurile nu apar frumoase 
sau uvite decît în raport cu reprezentările 6 


Spinoza, Din scrisoarea către Oldenburg 


n secolul al XVII-lea, cînd în întreaga Europă absolutismul sub diferitele lui 

forme biruise și tindea să pună stàpînire pe viata economică, orașele olandeze 

au căutat să-și păstreze vechile libertăți comunale, de care bunicii și străbunicii 
își mai aminteau și care erau pomenite în cronici; potrivit tradiției vremea aceea fusese o 
epocă de aur. Orașele olandeze s-au văzut silite să ducă o luptă îndelungată și grea împo- 
triva dușmanilor lor dinafară. E drept că olandezii aveau prea puține predispozitii pentru 
treburile militare, ei erau însă adînc pàtrunsi de dreptatea cauzei lor și gata la orice jertfă. 
Prin punerea în acțiune a tuturor forțelor naționale, provinciile nordice și-au cucerit inde- 
pendenta și au format o republică federativă. Statul nu intervenea aproape de loc în viata 
personală a oamenilor, limitîndu-se, îndeosebi, la treburile politice externe. În lupta lui 
împotriva Spaniei, micul popor olandez a dat dovadă de mare vitejie. Era harnic și sirgu- 
incios, pretuia buna rînduială în moravuri și obiceiuri, și o curățenie, rară pe atunci, în 
viata casnică. Tradițiile cultivate în sînul comunelor au fost păstrate încă multă vreme în 
acest colt al Europei. Călători din alte tari se mirau mereu că miniștrii olandezi se deose- 
beau prea puțin de poporul de rînd. Un francez distins observa cu sarcasm că miroseau a 
scrumbie. 

Olandezii combăteau privilegiile nobilimii, obţinînd multe succese pe calea democra- 
tizării țării; în cîteva provincii, nobilimea dispăruse aproape cu totul. O dată cu progresul 
rapid al dezvoltării capitaliste s-au ivit însă noi contradicții și antagonisme sociale. După 
o afirmaţie a lui Marx, Olanda a devenit în secolul al XVII-lea tara capitalistă-model a 


Europei: au fost create mari centre comerciale, iar jocul de bursă a luat proporții uriașe. 
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În secolul al XVII-lea capitalul olandez a pătruns în toate țările Europei ; coloniile olandeze 
din Orient formau baza puterii acestei țări. Pe măsura dezvoltării capitalismului în Olanda, 
ea s-a văzut pusă în fata unor noi probleme vitale, care i-au făcut pe oameni să se abată 
de la principiile care stătuseră inițial la baza mișcării naţionale. 

Această mișcare luase naștere pe vremuri sub lozinca „cuceririi libertății“. Olandezii 
din secolul al XVII-lea aveau neîncetat cuvîntul „libertate“ pe buze. „Fără libertatea spi- 
ritului și a gîndurilor, spunea Spinoza, știința și arta nu se pot dezvolta, căci ele nu pot 
fi create cu succes decît de oameni care dispun de libertate și sînt lipsiţi de păreri pre- 
concepute.“ 

Olanda era, firește, foarte departe de realizarea acestui ideal, dar nu e mai putin 
adevărat că a făcut progrese însemnate în această direcție. 

Europa din secolul al XVII-lea era plină de fumul rugurilor ridicate de inchizitie, în 
Olanda, însă, nu a avut loc în acea perioadă nici un proces de vrăjitorie. Clerul nu avea o 
influență hotáritoare în această tara, iar mănăstiri nu existau de loc. Universitățile olan- 
deze se bucurau de o independenţă, care la acea epocă nu putea exista în nici o altă tara, 
Nu e de mirare că multi ginditori din secolul al XVII-lea au căutat azil în Olanda; și Des- 
cartes a trăit mai multă vreme aci. 

Toate acestea nu excludeau existența unor aprige contradicții între concepţiile despre 
lume. Protestantismul s-a scindat după victoria sa în diferite curente. Poziţia dominantă 
o dețineau calvinistii (gomaristii), cu severa lor religie a ,predestinatiei”, careera de impor 
tanta vitală pentru burghezie în epoca acumulării primitive. Patriciatul și intelectualii se 
simțeau mai atrași de doctrina arminienilor (remonstrantilor), care se ridicau împotriva 
supunerii stricte a omului fata de predestinatie. Mennonitii se ţineau departe de ambele 
curente ; ei susțineau principiul libertăţii personale a omului, respingînd orice dogmă. În 
secolul al XVII-lea, Hugo Grotius a dezvoltat in Olanda ideea cà prin natura lui omul 
are nevoie de o ordine socială si juridică rațională, în timp ce Spinoza considera drept 
stare naturală a oamenilor, egalitatea. Învățătura lui Spinoza a căpătat abia cu mult 
mai tîrziu o răspîndire mai mare. Este însă semnificativ că încercarea lui de a explica 
lumea prin ea însăși, fără intervenția supranaturalului, s-a ivit tocmai în Olanda. 
Multi ginditori se străduiseră înainte de el să facă acest lucru, dar abia la Spinoza aceasta 
idee pătrunsă de o adîncà dragoste pentru lume a luat forma unui sistem filozofic 
închegat. 

Pină în secolul al XVII-lea, școala olandeză de pictură a ocupat un loc modest în arta 
Tarilor-de-Jos: ea nu se distingea printr-o deosebită perfecțiune formală ci mai degrabă 
prin atmosfera ei pură si viziunea poetică a vieții de toate zilele. În secolul al XVII-lea 
insă, școlii olandeze i-a revenit un rol de cinste: ea a devenit prima școală din Europa apu- 
seană care a fost capabilă să se ridice, fără ajutorul bisericii și autoritatea puterii de stat, 
la nivelul unei arte de stil mare. Pictura olandeză din secolul al XVII-lea era destinată 
să redea si să infrumuseteze viata cotidiană a oamenilor. Ea a relevat frumusețea poetică 


din viata individuală a cetățeanului. 
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Pl. VIII, 12 


Primele realizări de seamă ale picturii olandeze au fost obținute în domeniul portre- 
tului. Cel mai valoros pictor de la începutul veacului al XVII-lea a fost Frans Hals (aprox. 
1580— 1666). Despre viata lui se cunoaște foarte putin; a fost, de bună seamă, un om care, 
în ciuda marelui său talent, se deda de preferință plăcerilor modeste pe care le ofereau ta- 
vernele din Haarlem. S-a spus mai tîrziu că ar fi avut neînțelegeri cu soția sa, din cauza 
cărora ar fi fost hărțuit fără încetare, și că după fiecare beţie ar fi fost dus acasă de către 
elevii săi. Dar această viata dezordonată i se trecea cu vederea. Concetatenii săi îi coman- 
dau cu plăcere portretele lor și-i aduceau în atelier oaspeți distinși, ca Van Dyck și Rubens. 
Tot Haarlemul era, pare-se, mîndru de artistul său. Frans Hals aparţinea generației care 
a fost silită să poarte pe umeri povara cea mai grea a luptei de eliberare, Oamenii din por- 
tretele timpurii ale lui Frans Hals sînt de o vitalitate, sănătate si veselie cuceritoare, dar 
se caracterizează adesea și printr-o oarecare înfumurare, dacă nu chiar trufie, atenuată, e 
drept, prin bonomie. 


Frans Hals a fost contemporan cu Jordaens. O sănătoasă poftă de viaţă este comună 
artei lor. Jordaens s-a folosit însă si în ,,Satirul si țăranii“ de alegorie; pur și simplu nu se 
putea lipsi de figuri mitologice sau de pruncul Isus, ca pretext pentru reprezentarea unor 
țărani sau burghezi flamanzi. Hals, în schimb, spunea lucrurilor pe nume. Inapt pentru 
subtilitati mitologice și străin de orice bigotism, el a fost un portretist înnăscut. A lucrat 
adesea pe comandă, dar a pictat și oameni apropiați de el, adesea chiar pe tovarășii săi de 
chefuri, care nu erau în stare să plătească nici măcar o cană de vin, necum un portret. Ideea 
de a considera portretul ca un gen deosebit era străină de Frans Hals; pentru el nu existau 
granițe între portret, tabloul de gen și redarea unor tipuri caracteristice — băutorul, stîr- 
pitura și cavalerul. Pe aceasta se bazează vivacitatea artei lui Hals. 

Prin fata ochilor săi se perindau oamenii cei mai feluriti; el cuprindea cu privirea 
întreaga scară socială a contemporanilor săi, cu toate semnele lor distinctive; dar diferitele 
trepte ale acestei scări nu erau separate între ele sau de netrecut. Îi frecventa pe vajnicii 
tintasi care, în adunări zgomotoase și în clinchetul cupelor, evocau ispravile lor din razbo- 
iul de eliberare, îi vedea pe trufasii ofițeri cu mustatile lor răsucite, buhàiti de pe urma 
vieții lor tihnite si îmbuibate. În fata sevaletului său luau loc cele mai felurite tipuri de 
comercianți, începînd cu negustorii de tarabă, cu manierele lor vulgare, și mergind pina 
la reprezentanții rasfatatei protipendade burgheze, ahtiati de onoruri, adevăraţi burtă- 
verde ai păturii aristocrate, cu soțiile lor arogante, îmbrăcate cu rochii strimte 
de brocart. 

S-a simțit mai ales la largul lui cînd i-au pozat clienții nelipsiti ai circiumilor din Ha- 
arlem, cum ar fi exuberantul ghitarist care cîntă o serenadă (cunoscut în mai multe va- 
riante), tînàra tigancà cu surîsul ei viclean (Luvru), sau bătrîna Malle Babbe, cu mina 
atirnată de stacană, cu zimbetul schimonosit si cu o bufnità pe umăr, care o face să se- 
mene cu o vrăjitoare, 

Hals a știut să-și privească modelele cu o rară spontaneitate, dar a evitat sà se adîn- 


cească în studiul lor. Uneori i-au pozat oameni cu o bogată viata interioară, jurişti sau me- 
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dici savanți; dar chiar în Descartes, Hals nu a văzut decît un om ciudat, semánind cu o 
pasăre de noapte (copie la Luvru). 

Asemenea lui Velazquez, Hals era capabil să prindă în fizionomia modelului său mai 
ales ceea ce poate fi perceput dintr-o privire și știa să redea pe pînză această primă impresie 
mai bine decît oricare altul. S-a distins printr-o pronunţată facultate de-a reține mișcările 
repezi, mimica omului, gesturile si risul, care trec adesea în schimonoseli, momente în care 
omul încetează parcă 0 clipă să joace comedia vieții. Hals a prins în zbor grimasele cîntă- 
retului de serenade, gestul plin de încredere în sine al lui Willem Croes (Miinchen), care-și 
propteste brațul în sold, poza solemnă si cam ridicolă si ţinuta plină de îngîmfare, de ca- 
valer închipuit, a negustorului Heythhuysen (Viena), care în alt tablou (Bruxelles) se 1a- 
făiește cu cravasa în mînă, pe un scaun. De cîte ori era posibil, el permitea modelelor sale 
să ia o atitudine degajată; și, efectiv, în majoritatea cazurilor, ei sînt așezați cum s-a ni- 


merit, stînd rezemati în voie pe scaunele lor, gata parcă să alunece de pe ele. 


În portretul lui Malle Babbe, Hals a prins atît de precis mișcarea ei fugitivă, capul 
întors, încît portretul dobindeste aproape caracterul unei mici scene de gen. Batrina, , 5 
de băutură, pare a se întreține cu inteleapta bufnità de pe umărul ei; si cum bátrina aduce cu 
bufnița, iar aceasta din urmă seamănă cu stacana, tabloul exprimă plastic legătura internă 
dintre ele. Malle Babbe este parcă împinsă în jos, astfel că deasupra ei a rămas mult spațiu 
liber. În tablourile lui Hals, modelul se află doar rareori în centru: de cele mai multe ori 
rama retează figura (la „Ghitarist“ ea o taie în ambele părți, ceea ce dă tabloului un aspect 
fragmentar). Acest fapt nu l-a împiedicat însă pe Hals să caute a da o construcție riguroasă 
compozițiilor sale. În portretul lui Malle Babbe, stacana din stînga si pasărea, ca si linia 
spinării bátrinei, în dreapta, dau stabilitate ansamblului. Dimpotrivă, la ,Tigancá”, norii 
de pe fundal par a goni peste tablou, ceea ce sporește mobilitatea figurii. 

Portretul de mai tîrziu al lui Willem Croes caracterizează cu mai multă acuitate mo- 
delul ; ironia artistului e mai vădită aci: omul pare mai putin activ, fata lui seamănă cu o 
mască, Factura devine însă mai largă, mai nervoasă. În schimb, forţa şi înflăcărarea de 
care Frans Hals dăduse dovadă în tinereţe au scăzut acum. 

Hals a îndrăgit la modelele sale gesturile libere, dezinvolte și chiar violente. În acord 
cu aceasta, el și-a executat și tablourile într-un ritm vertiginos, fără a se lăsa stînjenit în 
minuirea pensulei de nici o considerație formală. Artistul se comporta tot atît de liber ca 
și modelele sale; acest fapt a constituit premisa armoniei care caracterizează creația sa. Hals 
a fost unul ¢ dintre primii maestri ai trăsăturii libere de penel, asternute ușor pe pînzà; în 
pem privință el a luat-o înaintea lui Velâzquez, ba chiar l-a întrecut. Avea propria lui 
scriitură picturală, după care poate fi recunoscută fiecare piesă autentică a sa. Nu-i plă- 
cea sá minuiascá pensula „legato“, astfel încît o trăsătură de penel sá se unească cu cealaltă, 
să treacă în ea, ci își arunca tusele biciuind parcă pinza cu pensula, după expresia unui 
critic. Găsea o plăcere deosebită în efortul muscular pe care îl reclamă însuși procesul 
pictării. Nu voia cîtuși de putin să ascundă privitorului că tablourile sînt pictate de mina 


omului, care înclină spre un anumit fel de mișcări și spre un ritm particular. De aceea, 
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Pl. VIII, 3 


PE MILO #2 


Pi. VIII, 13 








factura liberă a lui Hals trebuie considerată ca o izbîndà a personalității creatoa- 
re în artă. 

S-ar putea ca tablourile lui Hals să fi făcut contemporanilor săi impresia unor schițe 
sau studii neterminate. Este însă demn de remarcat că prin tușa sa degajată dădea o 
construcție fermă formei plastice. În ciuda trăsăturilor de penel așternute pe pînză cu apa- 
rentă neglijență, obiectele, chipurile, figurile, ciucurii unei trese sau o dantelă fină pot fi 
recunoscute imediat. Nu admitea rotunjimile moi ale formelor si contururile curgătoare; 
prefera pălăriile așezate strimb pe cap, cutele colturoase și părul ravasit. Toate aceste lucruri 
erau ușor de redat în maniera lui, Mai tîrziu, cînd nu mai era în posesia întregii sale puteri, 
se întîmpla ca trăsătura de pensulă să nu mai coincidă pe deplin cu conturul unui obiect. 
Ea pare mutată întîmplător din locul ei; totuși, obiectul poate fi bine recunoscut, iar 
petele de culoare dobîndesc o intensitate deosebită. 

Hals era stàpîn pe arta valorilor si stia să confere unitate tablourilor sale printr-un 
ton general. El nu se temea însă nici de a asterne o pată neagră lingă una albă, căci dispunea 
in jurul fiecăreia o mulțime de tente intermediare, reunindu-le într-un tot. Negrul face la 
Hals efectul celei mai dense și mai nobile dintre culori. 

În anii maturității sale, artistul a lucrat adesea pe tàrîmul portretului de grup; 
el a ştiut să cuprindă dintr-o privire reuniunile zgomotoase de tintasi, cu mișcarea undu- 
itoare care le străbate și cu atmosfera lor veselă, de mică petrecere (, Archebuzierii corpora- 
tiei Sf. Gheorghe“, 1616; „Archebuzierii corporației Sf. Adrian", 1623—1624). 

Acest nou gen de picturá, portretul degrup, produs al rinduielii democratice din Olanda, 
era expresia unui puternic sentiment de camaraderie, care își reclama întruchiparea vizi- 
bilă în tablouri. În portretele de grup ale predecesorilor lui Hals, figurile erau voit aranjate 
neavînd aproape nici o legătură între ele, tablourile făceau impresia de a fi alcătuite din 
bucăţi separate, cusute la un loc. Privirea rapidă a lui Hals, incomparabila sa capa- 
citate de a prinde o mișcare în zbor și de a o reda instantaneu i-au permis să devină cel mai 
de seamă maestru al portretelor de grup. 

Cu puţin timp înainte de moarte, artistul a cunoscut lipsurile; nu mai primea decit 
puține comenzi. Administrația orașului s-a văzut nevoită să-i acorde o mică pensie. Anii 
indelungati de viata risipitoare și ușuratică subrezisera puterile artistului. S-au găsit poate 
și invidiosi, care socoteau că penelul nu mai asculta de mina lui. Hals păstrase însă toată 
ascutimea concepției sale picturale despre lume: descoperea acum în oameni însușiri care-i 
scăpaseră mai înainte. În perioada aceasta i s-au comandat portretele epitropilor azilului 
de bătrîni din Haarlem. 

Aceste portrete tîrzii sînt pline de neliniște interioară. Ce se alesese oare de mimica 
însufletità si plină de temperament a chipurilor sale, de îndrăzneala, de avintul impetuos al 
penelului său? În fata noastră nu se află oameni, ci umbre palide. Grupurile se scindeazá 
în mai multe părți; figurile, în pete de culoare colturoase. Pălăriile negre, pe care odi- 
nioară cavalerii le purtau îndrăzneț, pe o ureche, seamănă acum, după expresia unui 


critic cu niște păsări uriașe, avînd parcă o existență aparte, separindu-se de chipurile 
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oamenilor. Mansetele și gulerele albe formează linii și triunghiuri neliniștite. Vedem 
chipuri obosite, apatice. S-ar zice că omul s-a lepădat de ultimul înveliș; se simte suflul 
morții. Artistul, care legase de viata atitea așteptări, încerca acum o mare deziluzie. 
Vesela sărbătoare a vieţii făcuse loc presimtirii înfricoșătoare a sfirsitului. 

Ajuns la virsta de optzeci de ani, Hals se simţea stingher si neînțeles. Generatiile noi 
de artiști care se iviseră între timp îi erau străine, aveau alte gusturi și se închinau la 
alti idoli. În cursul deceniilor luptei de eliberare, Hals devenise pictorul epocii eroice 
a Olandei. Nu a fost singurul reprezentant al generaţiei sale, dar a simțit mai puternic 
decît alții rezonanța epocii sale si a reușit s-o exprime mai bine cu ajutorul artei. Contem- 
porani cu Hals au fost modestul, dar vigurosul maestru al portretului burghez Thomas 
de Keyser, pictorul de gen și deosebit de înzestratul desenator Willem Buytewech, sin- pj, VIII, 4 
cerul și cam melancolicul liric al picturii peisagiste. Jan van Goyen, precum și Seghers, 
ale cărui peisaje nu se limitau la redarea unui motiv modest, plin de atmosferă, ci erau pa- 


trunse de simtámintul nemárginirii naturii, în care privitorul să se poată adînci. În gravurile pp. yyy; 
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sale el se limita la cîteva linii curgătoare, atunci cînd voia să redea un peisaj. Un loc deosebit 
l-au ocupat pictorii din Utrecht, Honthorst și Terbrugghen, care — în calitate de continua- pj wrrr, 8 
tori ai lui Caravaggio — au conferit picturii de gen olandez o măreție monumentală, deo- Pl. V, 78 
sebindu-se însă de italieni prin moliciunea formei și a luminii. 
Citiva pictori din generația aceasta, ca de Keyser, au fost nevoiți mai tîrziu sà se 
adapteze gustului nou, ca unii ce aspirau la noua notorietate; alții au dispărut foarte repede 
iar alții, în sfîrșit, cum a fost Hals, au rămas neintelesi. 
Pe la jumătatea secolului al XVII-lea, moravurile și concepțiile artistice ale societății 
. olandeze s-au schimbat simțitor. Această schimbare și-a găsit o expresie deosebit de clară 
în arhitectură. Casele aveau, potrivit tradiţiei locale, fațade de cărămidă aparentă, prevă- 
zute cu frontoane si lucarne în forma de piramidă, care mai prezentau asemănări cu acope- 
risurile si lucarnele goticului tîrziu. Arhitectura civilă era încă înrudită cu cea bisericească, 
cu toate că arta religioasă nu a jucat un rol important în Olanda. Nici chiar hala de carne 
din Haarlem nu are nimic comun cu arhitectura italiană, riguros clasicizantà. Creatorul p, ورم‎ > 
acestei clădiri, Lieven de Key, se sprijinea pe tradiția, înrădăcinată in Europa centrală, 
a artei pietrarilor. Cu toate că toti pereții au aceeași configurație, clădirea în întregul ei 
nu formează un corp arhitectonic perfect închegat în sine ci se remarcă îndeosebi prin fațada 
ei plană, bogat decorată. Peretele este divizat pe orizontală prin numeroase cornișe, dar 
marcarea nivelurilor nu este realizată consecvent, dat fiind că segmentele peretelui se ingus- 
tează progresiv spre partea superioară și nu sînt perfect proportionate cu ferestrele. Corni- 
sele nu au alt scop decît acela de a da un aspect mai putin compact, mai aerat suprafeței 
peretelui. E drept însă că din aceste clădiri emană un spirit nou; prin alternarea de cără- 
mida și piatră ele produc o impresie de variație și vioiciune. 
Cu abia o jumătate de secol după construirea halei de carne din Haarlem, pe la mijlo- 
cul secolului al XVII-lea, arhitectul olandez Jakob van Campen a construit primăria din 


Amsterdam. Vizitase cu putin înainte Italia; clădirea realizată de el a căpătat un caracter 
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clasic. Pornind de la ideea creării unui corp de clădire închegat, el s-a servit de un ordin 
clasic, a accentuat rezalitele laterale si a articulat fațada prin pilaștri. După van 
Campen, arhitectura olandeză a devenit artificială și rigidă; ea corespundea stilului de 
viață orientat spre fastuos al marii burghezii olandeze, care ajunsese la putere. Pe la jumă- 
tatea secolului, numai încăperile interioare ale caselor particulare mai corespundeau, 
în configurarea lor, tradițiilor autohtone. 

Clasicismul olandez nu posedă nimic din forța vitală a celui italian sau francez. A 
fost o evoluţie prea putin fecundă și arhitecții olandezi care au urmat-o nu au creat valori 
durabile. 


În dezvoltarea artei olandeze din secolul al XVII-lea, arhitectura și sculptura au 
jucat un rol secundar. Potrivit modului de viață olandez, opus proiectelor monumentale, 
cele mai însemnate succese artistice au fost obținute în domeniul picturii de șevalet. E 
drept că influenţa exercitată de Italia asupra acestei ramuri a artei nu a fost atît de pro- 
nuntatà ca în domeniul arhitecturii, dar transformarea gustului și îndepărtarea de tradițiile 
autohtone, la jumătatea secolului al XVII-lea, s-au făcut simțite și în cadrul ei. 

Rembrandt (1606— 1669) a simțit mai intens acest reviriment decît ceilalți maestri. 
Neasemănata sa profunzime i-a interzis concesiile la care multi dintre contemporanii săi 
s-au arătat dispuși. A cunoscut multe deziluzii amare, nimic însă nu a putut zdruncina 
setea lui de viata și încrederea în puterea sa de creație. Rembrandt este cel mai ilustru dintre 
marii artiști olandezi din secolul al XVII-lea. 

Încă în tinereţea lui, profesorul său Lastman a trezit în el predilectia pentru tablou- 
rile istorice cu caracter dramatic și costumele exotice multicolore. Prin Lastman el a 
făcut cunoștință cu tradiţia italiană. Seghers l-a impresionat prin nobila măreție a vastelor 
sale peisaje; poate că a văzut şi scenele nocturne ale lui Elsheimer. În compozițiile sale 
multifigurale, Rembrandt a urmat cu plăcere exemplul lui Rubens. Cu toate că tînărul Rem- 
brandt nu și-a găsit imediat propriul său stil pictural, iar pictura lui a rămas multă vreme 
cam uscată în execuție, marele său talent nu a scăpat totuși atenției contemporanilor săi, 
Încă din primii ani după stabilirea sa la Amsterdam (în 1631) els-a bucurat de succes, în- 
deosebi prin portretele sale, care corespundeau gustului din acea vreme. A primit numeroase 
comenzi si, deși tînăr, a avut el însuși multi elevi. Curind a devenit cel mai apreciat portre- 
tist din oras. Căsătoria sa cu Saskia van Uylenburgh (1634) l-a apropiat de cercurile înstărite. 
Rembrandt avea venituri mari, ceea ce i-a permis să se dedea pasiunii sale de colecționar, 

A pictat si tablouri religioase pline de dramatism si dinamism, printre care si un ' 
ciclu al „Patimilor“, comandat de Frederick Hendrik (Miinchen, 1633—1639). Cele mai 
multe scene sînt cufundate în beznă adîncă ; figurile — trupul celui răstignit sau Maria 
care-și pierde cunoștința — sînt smulse parcă din întuneric de lumina intensă cé cade 
asupra lor. Rembrandt se transpune mintal în vremurile biblice; îl atrag costumele orien- 


tale, oamenii neobisnuiti şi stofele încărcate de aur si nestemate. 11 ajuta la redarea lor, 
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colecția sa de antichități si costume, cu care-și îmbrăca modelele. El reconstituie scenele 
turbulente din tinerețea lui Samson („Orbirea lui Samson“, 1636, Frankfurt; „Nunta 
lui Samson“, 1638, Dresda). Ínfátiseazá adesea miracole („Toma necredinciosul”, 1634, 
Ermitaj ; „Învierea lui Lazăr“, aprox. 1630, New York), transpunînd acțiunea în încăperi 
întunecoase, pline de tainică măreție. 

Cele mai mari succese le-a obținut Rembrandt, în tinereţe, cu portretele sale. Prin 
fața lui s-a perindat același soi de oameni ca și prin fața lui Hals; la Rembrandt, însă, 
ei au o expresie mai serioasă, mai interiorizată ei se uită insistent la privitor, ca și cum 
ar dori să-i comunice ceva. Poate că numai în portretele timpurii ale lui Van Dyck se 
mai pot intilni priviri atît de pătrunzătoare ; la Rembrandt însă chipurile sînt mai deschise 
si lipsite cu totul de trufașa rezervă și mulțumire de sine a chipurilor lui Van Dyck. 
Afinitatea spirituală dintre aceste chipuri tinere si bàtrîne dovedește că Rembrandt le-a 
împrumutat mult din propria sa atitudine. Într-un portret de grup „Lecţia de anatomie 
a doctorului Tulp“ (Haga, 1632), Rembrandt conferă unitate grupului prin redarea aten- 
tiei cu care tinerii medici ascultă explicațiile profesorului lor. O asemenea unitate n-a 
putut fi atinsă nici chiar de Hals în portretele sale de grup. 

Întreaga măsură a talentului său multilateral a fost dată de Rembrandt, ca tînăr, 
în micile sale tablouri pe teme biblice și în autoportretele pictate de bună seamă pentru el 
însuși, tot astfel ca în desenele și gravurile sale. În „Orbii“, si în „Vînzătorul de soricioaicá" 
(1632), el s-a întors la tematica lui Brueghel. Brueghel, însă, accentuează în „Alegoria orbilor“ 
uritenia, opunînd-o mediului înconjurător ; de aceea orbii produc o impresie atît de ori- 
bilă si de respingàtoare. Rembrandt, dimpotrivă, îi înfățișează pe acești oameni în strînsa 
legătură cu viața în mișcare, încît, trezind compàtimire pentru ei, urîtenia lor pare ate- 
nuatà. Într-o serie de tablouri mici, așa-numiții „Filozofi“ (aprox. 1633, Luvru), Rembrandt 
a abordat o tematică care avea să ocupe mai tîrziu un loc însemnat în opera sa. A pictat 
astfel înţelepţi singuratici, stind cufundati în meditație lîngă fereastra luminată a unei 
încăperi întunecoase. În aspectul lor și în aranjamentul interiorului nu este nimic alegoric, 
nimic căutat. Dar privitorul, care distinge anevoie diferitele lucruri — scara în spirală, 
dalele de piatră și micile figuri de bătrîni aplecati asupra cărților lor pe jumătate deschise—, 
fiind parcă nevoit să dea la o parte vălul de întuneric, se simte oarecum părtaș la crea- 
rea tabloului. Modestul motiv de gen dobîndeste o semnificație care îndeamnă ۱۵ ۰ 
Obiectele își leapădă parcă învelișul, dezvăluindu-și sensul intim. 

Gravura executată încă în casa părintească și infátigind o femeie bátriná, mama lui PI. VIII, 17 
Rembrandt, prezintă o împletitură încurcată de linii, trase parcă la întîmplare si fără 
nici o ordine; ele curg unele lîngă altele, se întretaie, se contopesc, dar cuprind în ele 
viata si mimica bogată a unui om. Fata este zbîrcità, ochii clipesc, buzele sînt strînse 
chipul este scăldat în aer si lumină. Comparată cu această fata, mama lui Dürer apare v. Pl. III, 14 
ca o mască rigidă, iar capul lui Malle Babbe, ca o grimasă forțată, În această operă tim- v.PI.VIII, 72 
purie, în micile desene de gen, ca și în portrete, Rembrandt a anticipat în multe privințe 


asupra lucrărilor sale din anii mai tirzii. 
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În 1642 Rembrandt, a pictat portretul colectiv al unei companii de archebuzieri, 
care a devenit celebru sub numele eronat de „Rondul de noapte“ (Amsterdam). Recenta 
înlăturare, cu ocazia restaurării, a verniului foarte înnegrit a arătat că artistul nu a ales 
pentru scena sa o lumină nocturnă, ci pe aceea a după-amiezii. Rembrandt a transformat 
radical tipul portretului colectiv de paradă, devenit uzual în Olanda, încercînd să-l 
trateze ca un tablou de gen sau cu subiect istoric. Se crede că acest tablou face aluzie la 
întîmplări contemporane si că trebuie înțeles ca o glorificare a orașului Amsterdam, 
potrivit spiritului democrat-patriotic al artistului. Rembrandt a ales momentul în care 
căpitanul Banning Cocq dînd companiei sale ordinul de a se pune în mișcare, se așează 
în fruntea coloanei alături de un ofițer. Acest ordin i-a găsit nepregàtiti pe tragatori; 
ei se îndeasă în dezordine; unii își aranjează armele, toboșarul bate toba. Impresia de 
neorînduială este încă sporită prin faptul că majoritatea figurilor din fund sînt învăluite 
de semiobscuritate ; doar în primul plan lumina reliefează uniforma galbenă a ofițerului și cî- 
teva alte siluete. O fată, care se afla întîmplător printre archebuzieri şi este luminată dintr-o 
parte atrage atenția; s-ar zice că ea însăși iradiază lumină. Rembrandt încercase aici să 
valorifice pe o pînzà de dimensiuni enorme, experiența dobîndità cu tablourile sale mai mici. 
Dar imaginația insufletita a artistului nu a fost pe placul celor ce comandaseră tabloul. 
Multi erau chiar nemulţumiţi de faptul că chipurile lor nu puteau fi recunoscute cu ușurință. 
S-a ajuns chiar la un proces. Abia cu mult mai tîrziu, tabloul și-a cîștigat aprecierea gene- 
rală. Datorită compoziţiei lui cam artificiale și facturii lui uscate, el nu poate fi numărat 
însă printre cele mai strălucite realizări ale maestrului, 

Treptat, Rembrandt a pierdut faima pe care şi-o cistigase atît de repede ca tînăr ar- 
tist. Moartea soției sale Saskia (1642) nu a însemnat numai o lovitură personală pentru 
el, ci a contribuit și la slăbirea legăturilor sale cu patriciatul Amsterdamului. Cu înce- 
tul, artistul a rămas aproape singur. Cu trecerea anilor, el a fost dat uitării, nemaifiind 
folosit de nimeni. Treburile lui erau departe de a merge bine: avea un proces cu menajera sa ; 
orașul îl tinea de rău pentru faptul că trăia în concubinaj cu servitoarea sa Hendrickje; 
încă înainte de moartea sa, casa și tot avutul său, toate colecțiile adunate de el cu atita 
dragoste au fost scoase la licitație (1656). 

Pe baza autoportretelor lui Rembrandt ne putem face o idee limpede despre schim- 
bările intervenite în viața sa. În autoportretul din 1640 (Londra), artistul mai apare plin 
de demnitate și de încredere in sine, cu bereta, ,á la Van Dyck" pe cap. În autoportre- 
tul său in acvaforte din 1648 ne întîmpină un chip brăzdat de riduri și purtind pecetea unei 
adinci îngîndurări și neliniști. 

De altminteri, grelele încercări ale vieții nu l-au putut înstrăina pe Rembrandt de 
profesia sa. Dimpotrivă, se poate afirma că aceste insuccese s-au rásfrint favorabil 
asupra creaţiei sale, întrucît l-au scăpat de comenzi străine de firea și talentul său. A avut 
astfel posibilitatea să se ocupe exclusiv cu lucrări care i-au îngăduit să dea toată măsura 
geniului său. În cercul său restrîns de prieteni și de cunoscători, el s-a simţit indepen- 


dent fata de gustul societății burgheze din vremea lui și s-a putut consacra pe deplin 
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artei sale. E drept că nu mai era căutatul pictor la modă, dar acest fapt n-a făcut decît 
să lărgească sfera observaţiilor sale. Îl interesau natura tihnită a tării sale si oamenii 
din jurul său, viata atît de bogată în aspecte a societății și soarta individului, prezentul 
și trecutul legendar. Peste tot el căuta umanul, încercînd să-l retrăiască lăuntric și să-l 
întruchipeze. Minat de această rară compasiune, el s-a simțit deosebit de puternic atras 
de sărăcimea Amsterdamului, de cei ce sufereau, de cei „săraci cu duhul “și cărora, după 
cuvintele predicii de pe munte, le este hărăzită împărăţia cerurilor. Nu e întîmplător 
nici faptul că Rembrandt a înfățișat de atîtea ori pe locuitorii ghetto-ului din Amsterdam. 
Ca niciunul dintre compatrioții săi, ela avut viziunea frumuseții ascunse în cele mai modeste 
aspecte de fiecare zi ale vieții. Privea acum viata cu mai multă seriozitate si pătrundere 
decît fusese în stare s-o facă în tinereţe. 

În Olanda protestantă din secolul al XVII-lea, Biblia se număra printre cele mai 
raspindite și mai apreciate cărți. Ea era interpretată în mod felurit, în sensuri diferite. 
Rembrandt a „citit“ această carte într-un chip nou (tot astfel cum a conceput în chip nou 
miturile antice și istoria romană). Prin preferința sa pentru istorie și legendă el s-a deose- 
bit de toți marii pictori olandezi din secolul al XVII-lea, care s-au limitat in cea mai mare 
parte la tablouri de gen și la portrete. Teme care în Olanda nu erau reprezentate decît în 
mari picturi decorative, sau, în mod excepțional, în tablouri de altar, au fost tratate de 
Rembrandt în mici tablouri de șevalet sau gravuri. El reda intimplarile biblice sau mito- 
logice în așa fel, ca si cum ele s-ar fi desfășurat sub ochii lui. 

O particularitate esențială a modului în care sînt redate aceste teme luate din istorie sau 
din legendă o constituie la Rembrandt semnificația lor multiplă. Fiecare tablou nu infati- 
șează numai un anumit eveniment, ci cuprinde aluzii diverse la alte întîmplări si situaţii, 
Această multiplicitate de sensuri nu are însă nimic comun cu calculul rece sau alegoria 
convențională, întîlnite în evul mediu tîrziu. La Rembrandt această ambiguitate provine 
din caracterul profund al înțelegerii sale, din experienţa lui de viață. Operele 
sale au primit adesea denumiri diferite, deoarece nu se găsea o definiţie care să exprime 
fără echivoc, conținutul lor. El înfățișa istoria și legenda într-un fel asemănător unor 
scene de moravuri din viața simplă de fiecare zi. 

Toate acestea au dus adesea la o diminuare a măreției, aproape ca în piesa „Troilus și 
Cressida“ a lui Shakespeare, unde vestitii eroi troieni sînt transformați în soldati certă- 
reti și bătăioși. „Ganimed“ al lui Rembrandt (Dresda, 1635) nu e decît un mic găinar roto- 
fei și golut, care, în timp ce vulturii îl poartă în zbor spre Olimp, se udă de frică fără însă 
a scăpa din mînă cireșile furate. Rembrandt, așa cum au observat deja contemporanii săi, 
a pictat-o pe Venus luînd ca model o „spălătoreasă sau muncitoare“. „Sfînta familie“ este 
la el familia modestă și cuviincioasă a unui meșter tîmplar. 

În toate acestea se găsesc ecouri ale unor înaintasi ai lui Rembrandt din rîndul cara- 
vagiștilor. La el însă prozaicul nu devine niciodată grosolan sau vulgar. În ciuda aspec- 
tului insignifiant al figurilor și a ambianţei sărăcăcioase, totul este interiorizat în tablou- 
rile sale. În aceasta rezidă deosebirea fundamentală dintre numeroasele tablouri ale lui 
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Pl. VIII, 74 


Rembrandt pe tema „Sfintei familii“ (Luvru, 1640; Ermitaj, 1645) șiscenele de familie 
ale pictorilor olandezi de moravuri, printre care îndeosebi o gravură a lui van Ostade, men- 
tionata de Goethe, „Bărbatul cumsecade și femeia bună“, o proslăvire naivă a bunăstării 
mic-burgheze. La Rembrandt totul arată așa ca și cum o zînă din povești ar fi intrat pe ne- 
simțite în încăperile întunecoase în care oamenii se încălzesc lîngă vatră și ar fi aruncat o 
lumină misterioasă asupra lucrurilor, trezind în privitor facultatea de a recepta actiu- 
nea, puțin remarcabilă în sine, ca o minunată revelare a sufletului omenesc. Ca la nici un 
alt artist din secolul al XVII-lea, la Rembrandt , în perioada sa de maturitate, atracția ta- 
blourilor nu este determinată de pretiozitatea unui obiect — ca în lucrările sale timpurii 
— , ci de raportul artistului fata de cele înfățișate, de emoția pe care o veche încăpere 
afumată sau un simplu șopron o trezesc în om. În această privință, Rembrandt i-a depășit 
cu mult pe marii maeștrii ai Renașterii. 

Recitind Biblia si rememorindu-si vechi legende, Rembrand a dat de întîmplări care 
l-au impresionat în chip deosebit, făcîndu-l să revină mereu la ele. Pe măsură ce înaintează 
în vîrstă se întîlnesc tot mai rar la el scenele de ciocniri dramatice, de minie și asprime ale 
divinității, atît de abundente în Biblie. Îl atrágeau acum în deosebi scene de viata patriar- 
hală, pe care și le reprezenta ca și cum totul s-ar petrece în vremea lui . E posibil ca să-l 
fi îndemnat la aceasta ideea răspîndită în Olanda protestantă că poporul olandez este 
întruchiparea poporului ales, despre care povestește Biblia. Dar predilectia pentru o anu- 
mită sferă de scene legendare s-ar putea datora și unor înclinații personale ale marelui 
maestru, aversiunii sale față de decăderea moravurilor, de neîndurarea și ipocrizia care 
cistigau teren în bogata Olandă și visului său despre puritatea morală, sub semnul căreia 
Olanda se ridicase odinioară împotriva nobilimii. 

În scenele sale preferate, Rembrandt evoca de obicei ambianța patriarhală a vieții din 
trecut. Mai-marii semintiilor, mosnegi girboviti, cu părul nins, Iacob sau Abraham, se 
bucură în casa lor de un mare respect. Membrii mai tineri ai familiei îi urmează pe bătrîni, 
Je ascultă sfaturile și îi slujesc cu supunere. Părinții își iau rămas bun de la fiii lor, trimi- 
tindu-i în lume. După o lungă despărțire, fiii se întorc la ei regàsindu-si aici liniștea sufle- 
tească ; ei cad în genunchi înaintea părinților si pling induiosati la pieptul lor. De obicei 
tatăl aleargă în întîmpinarea fiului, de îndată ce-i aude pașii, sau batrinii stau ceasuri 
întregi în așteptare, încălzindu-și trupurile înghețate la focul care pilpiie în vatră. Apoi 
se pune masa, si fiecare prînz pare un ritual. Deosebit de mișcătoare sînt scenele în 
care rudele se adună în jurul capului familiei, care, tragind să moară, isi rosteşte 
ultimele dorințe. Rembrandt nu se teme de bátrinete ca petrecáretul Hals; în ochii 
lui, ea sosește încet și pe nesimţite, ca un amurg dorit al vieții. 

Printre aceste tablouri se numără „David și Ionatan“, executat puțină vreme după 
primele insuccese ale maestrului. Rembrandt a cedat aici predilectiei sale pentru exotic, 
invesmintindu-si eroii in costume orientale din colectia sa de obiecte vechi. Actiunea se pe- 
trece în fata unui templu fabulos, care se zărește în depărtare, veșmintele sclipesc in tonuri 


aurii, argintii și de un verde tandru, pe care Rembrandt le aprecia în mod deosebit în peri- 
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VIII, 1 Rembrandt, Omul cu casca de aur 
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VIII, 3 Paulus Potter, Taurul, detaliu 
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VIII, 5 Hercules Seghers, Peisajul cu ramura de molid, desen 
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VIII, 7 Picter de Hooch, Mama (Interior) 
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VIII, 9 Emanuel de Witte, Tire în port 
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VIII, 10 Jacob van Ruysda Satul E 
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VIII, 11 Abraham van Beyeren, 





VIII, 12 Frans Hals, Malle B 





VIII, 13 Frans Hals, William Croes 
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dreapta: VIII, 15 Rembrandt, Fată 
dormind, desen 


jos: VIII, 16 Rembrandt, Samari- 
teanul milos 








VIII, 17 Rembrandt, Portretul mamei 
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VIII, 18 Rembrandt, Tobia cel orb, acvaforte 
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19 Rembrandt, Cristos la Emmaus, acvaforte 
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20 Rembrandt, David și Saul 
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VIII, 21 Rembrandt, Cristos la stilpul de suplicin 
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VIII, 24 Rembrandt, Peisaj cu podul de piatră 
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oada aceea. Totul amintește oarecum fastul oriental care-l încînta atît de mult pe artist la 
miniaturile indiene colectionate și copiate de el. Esentialul constă în faptul că figurile par- 
cimonios conturate exprimă o profunzime si o gingàsie a simtirii, duse la un grad aproape 
necunoscut in arta universală anterioară lui Rembrandt. 

În gravura „Tobia cel orb", este înfățișat momentul in care mosneagul fără vedere 
aude pașii fiului său si, ridicindu-se de lingă cămin, înaintează, dibuind, spre usa, plin 
de bucurie și de chin. Roata de tors răsturnată dovedește graba cu care batrinul s-a ridicat 
de pe scaun. Îl simţim parcă după ușă pe cel care a sosit. 

Aceste scene nu se mărginesc însă la reprezentarea unor raporturi între oameni. Trăiește 
in ele conștiința insemnátátii intimplárilor înfățișate, sentimentul iminentei unei minuni, 
care împrumută o semnificație deosebită cotidianului. Dar minunea aceasta nu este de felul 
acelora în fața cărora se închină oamenii superstitiosi. Rembrandt ignoră extazul mistic a 
lui Grecosau al maeștrilor barocului. Oamenii lui Rembrandt sînt gata, desigur, să se plece în 
fata ursitei, dar posedă totodată o înaltă conștiință a personalităţii lor, o bogată viata sufle- 
tească. Simtirea lor le revelează în viata de fiecare zi fapte care se învecinează cu miraculosul, 
Cea mai mare minune, însă, se savirseste înlăuntrul omului însuși. Acesta este lucrul pe care 
figurile lui Rembrandt vor parcă să-l spună și pe care el ne facesă-l simțim în cele mai dife- 
rite scene. S-ar putea ca această convingere a lui Rembrandt să se fi întemeiat pe vederile 
mennonitilor, de care era apropiat. În secolulal XVI-lea și în cel de-al XVII-lea erau răspîndite 
si alte păreri despre om: Hobbes si Locke, îndeosebi, susțineau ideea că omul acționează 
în viață numai din propriul său interes; drept lege a societății trecea „bellum omnium con- 
tra omnes" („războiul tuturor împotriva tuturor“). Rembrandt, prin firea lui, era mai aproape 
de contemporanul său mai tînăr Spinoza, care susținea că, prin cunoașterea legilor care gu- 
vernează lumea, omul găsește calea spre libertate și spre natură, iar prin infringerea egois- 
mului, ajunge la dragostea atotcuprinzătoare. Ceea ce Spinoza îmbrăcase în forma riguroasă 


a unor tratate filozofice era văzut de Rembrandt ca artist și redat de el în operele sale. 


În celebra sa gravură „Foaia de o sută de florini“, Cristos stà cu fata întristatà în 
mijlocul celor dornici de tămăduire; cum, evident, nu e în măsură să-i vindece, el le dă 
doar o pildă de iubire si răbdare. Tema ivirii printre oameni a purtătorului unui înalt 
mesaj îl preocupase de mult pe Rembrandt. La început, ea i-a apărut ca un spectacol plin 
de efect, asemănător viziunii Sf. Tereza. În tabloul „Îngerul părăsindu-l pe Tobia“ (Luvru, 
1637), îngerul își ia zborul cu o puternică bătaie din aripi; în fata lui se deschide 
cerul ; întreaga familie a lui Tobia, inclusiv neastimpáratul cátelus, e cuprinsă de uimire. 
Mai tîrziu, în căutarea unui mod mai profund de a concepe această temă, hembrandt 
a înfățișat de cîteva ori „Apariţia lui Cristos la Emmaus“. Chipul lui Cristos i-a fost 
inspirat lui Rembrandt de „Cina cea de taină” a lui Leonardo, dar emoția dramatică 
și tensiunea pasiunilor omenești i-au rămas străine. În fond, în tabloul său nu se petrece ni- 
mic remarcabil. Într-un birt sărăcăcios apostolii așezați la masă recunosc deodată în come- 


sean pe învățătorul lor abia înmormîntat. Această descoperire este simbolizată de lumina 
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orbitoare obţinută prin cele mai simple mijloace. În centrul gravurii hirtia a rămas neatinsă, 
dar figurile isi pierd corporalitatea. Miraculosul este potentat prin contrastul cu obisnuitul ; 
birtasul, care s-a oprit în loc, n-a înțeles minunea. Figura lui e de altfel mai tangibilă. Sensul 
întregii compoziţii este de a arăta că oamenii descoperă cu încîntare, chiar și în tot 
ce e cotidian, măreția, frumusețea si bunătatea. 

Acest înàltàtor moment de iluminare interioară a fost căutat de Rembrandt peste 
tot: l-a găsit în întruchiparea clipei solemne cînd conspiratorii depun jurámintul de cre- 
dintà („Conspirația lui Iulius Civilis, Stockholm), la slujnica apropiindu-se cu luminarea 
de obrazul bărbatului, care este gata să-lrenege pe învățătorul lui („Renegarea lui Petru", 
Amsterdam.) A găsit însă acest moment și în priveliștea pe care o oferă natura cînd o fur- 
tună purificatoare o improspateaza (gravura „Cei trei copaci“, 1643). Nu este intimplator 
faptul că Rembrandt și-a aflat mai repede stilul său personal în micile peisaje decît în 
marile tablouri. În peisajele sale timpurii se mai remarcă influența predecesorilor săi 
și mai ales a lui Seghers, căruia îi datorează mult. Aceștia au fost primii care au redat 
nemărginita întindere a cîmpiilor și jocul norilor pe cer. Ei au arătat cît de adîncă poate 
fi impresia lăsată în sufletul omului de cel mai simplu motiv din natură. În peisajele înain- 
tașilor lui Rembrandt domnește însă de obicei o atmosferă liniștită. Abia la Rembrandt 
se remarcă o tensiune în felul cum sînt redate aspectele naturii. Între pămînt și cer, nori și 
copaci nu există decît relații imperceptibile. Lumina ce cade asupra unei priveliști obiș- 
nuite o transformă într-o imagine de vis. Un tablou de mici dimensiuni dobindeste o 
copleșitoare măreție. 

În preajma anului 1660, comenzile de portrete primite de Rembrandt au devenit din 
ce în ce mai rare, dar impulsul interior dea picta chipul omenesc era departe de a fi scăzut. 
A folosit orice posibilitate de a-i invita în atelierul său pe oamenii cu care soarta îl aducea 
în contact. Cercul modelelor sale a continuat să fie destul de larg. I-au pozat burghezii din 
Amsterdam, cum ar fi intendentul închisorii, uscatul și insensibilul Haaring (acvaforte) sau 
soția maistrului încadror Bartje Martens (Ermitaj), cu expresia ei de mic-burgheză mes- 
chină și ipocrită. Cele mai frumoase portrete ale lui Rembrandt sînt însă acelea alerudelor 
și prietenilor săi, pe care i-a pictat adesea. Prietenul său Jan Six, cu fata lui palidă și obo- 
sită, încadrată de plete aurii, își pune mănușile (Amsterdam), sau stă gînditor, cu coatele 
rezemate, la fereastră (acvaforte). Bruyningh sade, meditind cu capul lăsat în jos, în 41 
său (Kassel). Deosebit de sincere sînt portretele celei de-a doua soții a lui Rembrandt, 
prietenoasa Hendrickje Stoffels (Berlin și în alte locuri), ale morocănosului și batrinului 
său frate (Berlin), sau ale firavului şi bolnăviciosului adolescent, fiul său Titus (mai multe 
tablouri). Deseori el s-a pictat singur în oglindă; a creat, de asemenea, numeroase portrete, 
de bătrîni si bátrine, pe care îi ruga să-i pozeze cînd nu avea comenzi. Se află printre ei 
rabini, călugări oameni în costume orientale, modeste servitoare, cavaleri cu pălării largi 

și negri aruncați de soartă în Olanda. 

Hals nua reușit nici chiar în minunatele sale portrete din perioada tirzie sa pună atît 


de mult adevăr în redarea fizionomiei omului ca Rembrandt, care a subliniat aproape 
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imperceptibil trăsături atit de semnificative, cum ar fi o privire obosită, sprincenele ușor 
ridicate, buzele inclestate, adică ceea ce este unic și individual în înfăţişarea omului. În 
portretele lui Tintoretto semnele imbatrinirii sînt înfățișate ca rezultat al unui proces 
evolutiv. Rembrandt redă în chipul omului însuși mersul imbátrinirii. 

În această perioadă s-a cristalizat stilul caracteristic al portretelor lui Rembrandt. 
El privea curajos în față adevărul, banalitatea si chiar uritenia vietii. În fata sevaletului 
său nu au șezut decît rareori oameni sănătoși, în floarea vîrstei si plini de armonie láuntricá. 
A pictat de cele mai multe ori bătrîni girboviti si batrine istovite, cu degete osoase, oameni 
infrinti, trecuți prin grele umilinte, aduși de spate de povara anilor, cu feţele brazdate 
de viață. O dată a pictat chipul unui om cu nasul rupt si cu expresia unui animal háituit 
(Lairesse Berlin, colecția Kappel). 

Cu deosebită grijă a înregistrat semnele bátrinetiisi urmele mizeriilor vieții pe propriul 
său chip. S-a pictat cu sortul pătat, cu tichia de noapte pe cap, neras, cu obrajii supti 
sì cu ochii adincitiin orbite Dar această urîtenie și subrezire nu este etalatá ca la Velázquez 
ci mai degrabă sublimată, transformată în grandoare și nobleţe lăuntrică. Mosnegii infa- 
tisati de Rembrandt au în ei ceva din demnitatea și aerul patriarhal al personajelor biblice. 
Acești oameni bătrîni, săraci și neputincioşi sînt pictați în asa fel, încît devine limpede 
pentru oricine că ar fi fost vrednici de o soartă mai bună. Artistul sade adesea pe un jilt, 
ca pe un tron, tinînd în mináun bat in chipde sceptru și semánind cu un nobil distins, 
drept care a și fost luat o dată, în ciuda sărăciei sale, de un călător italian. 

Portretul de la Berlin al fratelui său dă o imagine clară despre înalta sisavanta arta 
portretistică a marelui maestru. Coiful admirabil redat, al cărui ornament în relief sare în 
ochi în primul rînd, nu are aci o valoare de sine stătătoare ca în naturile statice. El e menit 
să creeze tensiunea dintre bogăție si fast și modestia chipului ingindurat al batrinului. 
Acestui contrast interior îi corespunde și cel formal. Ca și în tablourile sale istorice, aspec- 
tul cel mai semnificativ nu este scos în evidență, nu este cel mai intens luminat. Privitorul 
însuși trebuie să-l scoată din semiobscuritate, ceea ce nu face decît să accentueze caracterul 
intim al tabloului. Impresia pe care o face acest portret ar putea fi comparată cu aceea a unui 
monolog în care, trecînd peste rangul său înalt, eroul se destăinuiește cu sinceritate. 

În portretul de la Moscova, al unei femei bătrîne, se poate constata o construcție simi- 
lara. În culmea maturității sale, Rembrandt a rămas credincios tradiției Tárilor-de-Jos: 
viata organică a chipului este încadrată de forma pronunţat abstractă a cutelor. Ce com- 
plexă și adînc umană este expresia ! Ridurile sînt asemănătoare unor brazde rămase de pe 
urma scurgerii anilor, a intimplarilor trăite, a încercărilor, suferințelor și gindurilor. 
Pleoapele sînt obosite, sprincenele gata să se ridice — ele exprimă parcă o întrebare. Buzele 
sint însă strînse, colțurile gurii cad în jos, ceea ce conferă obrazului o trăsătură amară. 

Trebuie constatat că Rembrandt a preferat în tablourile sale chipurile de oameni bă- 
trini, exprimind în ele vremelnicia omului. Rembrandt nu a fost însă niciodată un pictor 
al agonizării, al morții. El a căutat și întruchipat cu nesat toate semnele vieţii, ale exis- 


tenței omenești, cu toate contradicţiile ei. 
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Portretistii italieni ai Renasterii au cáutat mai presus de orice sá exprime mindra 
constiintá a propriei valori a personajului reprezentat, curajul si forta lui. Ín portretistica 
spaniolă, viața lăuntrică este parcă ascunsă sub o platoșă de grandoare şi demnitate. La 
chipurile din portretele lui Rembrandt lucrul cel mai remarcabil este caracterul lor schim- 
bător, instabil. Artistul observa atent fata modelelor, împins de dorința pătimașă de a 
ghici, în orice amănunt, în orice mișcare sufletească de o clipă, secretul întregii persona- 
litati. În autoportretele sale schimba foarte des incidența luminii, aranjamentul interior, 
acoperămîntul capului, deoarece în acest fel impresia era de fiecare dată, alta, dezvăluind 
noi laturi ale naturii omenești. E cu neputinţă a descrie în cuvinte portretele lui Rembrandt, 
ele au însă elocventa unei confesiuni. Nici un alt artist înainte de Rembrandt nu a citit pe 
fata omului o bogăţie atît de mare de simtáminte și gînduri, care inundă tot obrazul, fie 
intunecindu-l, fie făcîndu-l să apară luminat deo senină bucurie. Rembrandt nu-l scruta pe 
om cu privirea rece a analistului, cu care Leonardo a observat uneori lumea. A percepe în 
obrazul omului imaginea lumii sale interioare, a descoperi în fiecare trăsătură, oricît de mă- 
runtă, a chipului său urmele trecutului său, iată în ce vedea Rembrandt purificarea lăuntrică 
pecareo mijlocestearta. Nu degeaba, Spinoza socotea si elposibilă înfrîngerea animalicului în 
afectele omenești cu ajutorul ideilor clare pe care omul și le poate face despre ele (, Etica", V). 

Chiar și contemporanii lui Rembrandt observaseră că principalul său mijloc pictural 
de expresie a fost clarobscurul. Încă înaintea lui, Leonardo, Correggio, Greco, Caravaggio 
și mulți alții reprezentaseră obiecte luminate pe un fond întunecat. Clarobscurul lui Rem- 
brandt, însă, nu accentuează contrastul dintre corpuri și spațiu, nu le desparte între ele. 
Dimpotrivă, în pinzele sale, corpurile par scăldate într-o semiobscuritate brun-aurie și 
învăluite de spațiu și lumină ; toate obiectele suferă astfel o transformare poetică. Lumina 
ce cade asupra lor le dà un luciu auriu, fácindu-le sá sclipeascá în nesfîrsite nuanţe si con- 
ferind celor mai multe tablouri ale lui Rembrandt o frumusețe plină de mister. Semiobscu- 
ritatea suprimă izolarea obiectelor; toate sînt percepute ca parti ale unui întreg unitar. 
Umbra în care ele se cufundă se află totdeauna în strînsà interacțiune cu sursele de lumină. 

Rembrandt pretuia în mod deosebit lumina focului ca pe un lucru viu, cald si bun. 
Această lumină amintește vatra la care mosnegii își încălzesc batrinele lor mădulare  — 
acest simbol al vieții familiale patriarhale si pure. Cu ajutorul luminii care cade asupra 
lucrurilor, Rembrandt reușea să redea, cu mai multă claritate, asperitatile aproape imper- 
ceptibile ale suprafeței obiectelor, vibrația vie a materiei. S-ar fi simţit de-a dreptul orb, 


dacă ar fi fost silit să picteze în aer liber, la lumina directă și egală, care anihilează toc- 


mai acea însușire a lucrurilor care-l atrăgea cel mai mult. 

Clarobscurul lui Rembrandt stă la baza ritmicii tablourilor sale. Succesiunea planu- 
rilor, pe care Rafael o redase cu ajutorul unor linii calm rotunjite, este sugerată de Rem- 
brandt prin gradatiile luminilor și umbrelor, prin luminarea diferențiată. Lumina este 
departe de a cădea totdeauna pe ceea ce e mai însemnat în tablourile sale; adesea artistul 
scoate la iveală din întuneric obiecte secundare ; ne sileste să vedem lucruri pe care de obicei 


ochiul nostru nu le observă. Aceasta este sursa marii forțe vitale a tablourilor lui Rembrandt. 
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Clarobscurul lui Rembrandt este strîns legat de tehnica sa picturală specifică. Spre 
deosebire de Rubens, cu trăsăturile sale de penel potolite și moi, și de Hals, cu tusele sale 
rapide și energice, Rembrandt surprinde prin marea varietate a procedeelor sale. Asternea 
culorile în pete groase împăstate cînd voia să redea stofe prețioase. În portretul fratelui 
său (Berlin), însuși relieful pronunțat al cizelurii càstii este redat cu ajutorul culorii. A 
pictat însă și cu glasiuri, obţinînd prin ele o deosebită profunzime și transparenţă a tonu- 
rilor. Uneori culorile sale par de-a dreptul frecate în pînză, alteori ele formează ridicături 
(ceea ce i-a făcut pe adversarii săi să afirme că figurile lui Rembrandt pot fi apucate de 
nas). Tusele sale, cu totul întimplătoare, parcă involuntare, corecturile sale produc impre- 
sia că masa de culoare trăiește și se găsește în continuă mișcare, că diferitele culori, din 
care iau naştere corpurile si din care se desprind pete separate incandescente, vibrează. 
Rembrandt a înclinat din ce în ce mai mult spre acorduri calde de culori, cu nuanţe de 
roșu, portocaliu si galben, scăldate într-o atmosferă aurie, în care ele se dizolvă, dobin- 
dind insa totodată o luminozitate deosebită, întrucît lumina nu cade dinafară asupra lor, 
ci este parcă produsă de ele însile. De aceea, culorile sclipesc si lucesc ca niște scîntei. 
Această putere de a se transforma pe care o au culorile lui Rembrandt sporește semnificaţia 
spirituală a coloritului său. 

In pictură, Tizian, Velázquez si Rubens pot fi așezați alături de Rembrandt; in gra- 
fica, Rembrandt ocupă locul întîi. Spre deosebire de Diirer, el nu s-a folosit de gravura 
incizată, care cere precizie a liniei si a conturului, ci mai ales de gravura în acvaforte, care 
lasă deplină libertate mișcării acului si conferă o deosebită profunzime tonului negru cati- 
felat. El imprima reproduceri după placă încă în timpul executării desenului pe ea; fie- 
care din aceste „variante“ (états) ale gravurilor sale în acvaforte reprezintă un mic giu- 
vaer artistic. Ca și în pictură, el știa să se folosească cu dibăcie de situațiile accidentale 
din timpul lucrului; în special acumularea excesivă de cerneală în rizurile plăcii împru- 
mută liniilor din gravurile sale în acvaforte o expresivitate deosebită. El obținea uneori un 
ton întunecat, uimitor de intens, din care se desprind doar puţine obiecte luminate (, În- 
chinarea păstorilor“). Alteori, el lăsa, dimpotrivă, întreaga suprafaţă a foii aproape alba, 
producind doar prin hasuri ușoare o impresie de spațiu si aer. 

Desenele lui Rembrandt sînt la fel de valoroase ca tablourile și gravurile sale. El nici 
nu a încercat să facă din ele un fel de tablouri finisate, căci nu a uitat niciodată că esența 
«desenului, la fel ca a poeziilor ocazionale, constă în redarea nemijlocită a unei concepții 
artistice. A rasfoi desenele lui Rembrandt înseamnă a pătrunde cu privirea în tainele pro- 
funde ale unei confesiuni creatoare, pe care înainte de el nici un maestru nu a încredin- 
tat-o 11۰ 

Desenele lui Rembrandt desfășoară oarecum în fata privitorului filmul impresiilor 
sale de viata. lata locurile plimbărilor sale prin Amsterdam și împrejurimi, unde se in- 
tinde șesul neted, cu cite o colibă strimba, razleata, şi diguri; iată casele orașului pe care 
le-a contemplat: fiecare are pentru el fizionomia ei proprie, la fel ca vechea caleasca zărită 


într-o curte. lată aici un biet leu jigărit, cu coama sa roasá si privirea tristă, văzut într-o 
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menajerie ambulantă. Dincolo, un om s-a oprit la fereastră; figura lui se profileazà 
pe un fond deschis, fiind ea însăşi inundată de lumină. Aici, un bărbat hrănește grijuliu un 
copil, dindu-i să mănînce cu lingurita dintr-un terci, dincolo două femei se apleacă cu 
dragoste asupra unui copilas care încearcă să facă primii pași; într-altă parte vedem cum 
sînt conduși pe stradă cîțiva negri în costume bizare; femei stau așezate pe pragul casei 
lor, urmárindu-i cu privirea pe trecători; bărbaţi slabi si ososi 10076373 ۲1 
unui pictor; pozează, de asemenea, tremurînd de frig, o femeie pe jumătate despuiată, 
cu sînii căzuți. 

O fată doarme cu fata pe pernă. Acest motiv atît de simplu îi ajunge lui Rembrandt 
pentru a realiza un excelent desen în tuș. Lotul e executat în trăsături atît de libere și de 
largi, cum nu și le-au permis înainte de el decît desenatorii în tuș din Extremul Orient. 
Liniile largi nu servesc la conturarea figurii după maniera clasică italiană, ci la schitarea 
formei trupului, cu braţele încrucişate și umerii ridicați și la sugerarea expresiei obrazului 
fetei care doarme, cufundată parcă într-un monolog intim. A fost de ajuns ca Rembrandt 
să facă fruntea înaltă și luminată să contrasteze cu semiobscuritatea, pentru ca rotunjimea 
capului să iasă în evidenţă. 

Întregul mod al lui Rembrandt de a observa lucrurile exprimă atitudinea sa calmă, 
plină de dragoste, fata de lume. El n-a căutat niciodată să dezlege tainele vieții cu privirea 
stăruitoare și scrutătoare a analistului, sau să pătrundă, ca Leonardo, dincolo de limitele 
vizibilului. A vedea însemna pentru Rembrandt a înțelege. Desenele lui Rembrandt pro- 
duc atîta bucurie privitorului pentru că mijlocesc convingerea că lumea poate fi înţeleasă 
si fără a dezbrăca lucrurile de vesmîntul lor firesc. Tot ce e redat în desenele lui Rembrandt 
devine semnificativ și prețios: el a văzut în toate manifestarea unei vieți unice, indivizibile 
și de permanentă frumusețe. Rembrandt nu a executat niciodată schițe de detalii: miini, 
picioare sau amănunte de costume. L-a interesat în primul rînd întregul, a socotit impor- 
tant să prindă impresia de ansamblu, să găsească unghiul de vedere just fata de lume. 

Rembrandt nu s-a mărginit însă la desene după natură. In fata ochilor minţii sale se 
iveau neîncetat tablouri, scene imaginare. Pictura cere îndelungi lucrări pregătitoare; pe 
hirtie, în schimb, o inspirație poate fi fixată imediat și pe loc. 

Îi apăreau ca în vis peisaje încîntătoare, coline pierdute în zare, un drum ducînd în 
depărtare si cîțiva copaci în primul plan. Sau grupuri dese de copaci, printre care serpu- 
leste un drum spre orizont. Uneori zărea vag, ca printr-un văl de ceaţă, contururile opere- 
lor sale viitoare. Vedea pologul patului unei lăuze ; în fata ei sade un mosneag și se îndeasă 
un grup de figuri agitate: se petrece în mod vădit ceva însemnat. Uneori fantezia artistului 
il transportă în ţările depărtate ale Orientului. La marginea unui drum, un uriaș stejar 
rămuros își aruncă umbra asupra unui bărbat venerabil, care se înclină cu supunere în 
fata a trei adolescenti în veșminte luminoase, frumoși ca niște hurii; s-ar zice cá este o 
scenă din „O mie și una de nopţi“, dar, de fapt, ea reprezintă apariţia celor trei îngeri în 
fața lui Abraham. Rembrandt reușea cu cele mai simple mijloace să confere expresivitate 


acestor desene izvorite din imaginația lui; stătea oarecum de vorbă cu sine însuși ; fixa pe 
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hîrtie numai strictul necesar, esenţa lucrurilor, fără a-și pune întrebarea dacă este nevoie 
să explice vreun lucru sau să convingă pe cineva. 

Pentru fiecare desen, Rembrandt alegea o manieră distinctă, mijloace deosebite: li- 
niile lui cînd se îndoaie, cînd se aștern sub forma unor trăsături energice, drepte și abrupte, 
cînd se látesc in pete, fuzionind cu fondul transparent. Sepia sau sanguina capătă nuanțe 
bogate, oarecum colorate. Ca și la pictarea tablourilor sale, el se folosea de cele mai variate 
tehnici: desena cu penita, cu pensula, cu creionul, uneori chiar cu vreun instrument impro- 
vizat — pe scurt, cu tot ce-i cădea in mina. Această diversitate de materiale si unelte ser- 
vea la exprimarea diferitelor forme de manifestare ale vieții care-l captivau pe artist. 

Dintre numeroasele și minunatele desene ale lui Rembrandt, care au toate valoarea 
unor capodopere adînc gîndite și desavirsite, vom menționa aici doar un desen în tus care-l 
înfăţişează pe rănitul salvat de samariteanul milos. Nu este o relatare amănunțită a unei 
întîmplări, ci mai degrabă o însiruire de aluzii, pe care contemporanii săi le puteau deslusi 
cu ușurință. Reprezentări aluzive mai existaseră și înainte în artă, dar ele se întemeiau 
mai mult pe izvoare literare; aici însă contemplarea directă este incitată să deducă totul 
din impresia vizuală. Un om pe Jumătate gol este purtat pe braţe ca într-o „Așezare în 
mormiînt a lui Cristos“. Calul stă alături, în bezna nopţii, asemenea boului dintr-o scenă a 
nativitátii. Este de fata si un bărbat cu un turban oriental — un strain; el ia însă parte la 
acțiune, la fel ca magii într-o reprezentare ه‎ ۰ Litera Scripturii nu este redată ai- 
doma. Dar, pentru cine cunoaște situația (ceea ce pentru Rembrandt era un lucru de la 
sine înţeles), aluziile din desen dobîndesc un sens adînc uman. Joacă un rol aici si contras- 
tul dintre ostilitatea sumbră a întunericului nopţii si blindetea prietenoasă a luminii. Ai 
impresia că auzi foșnetul înfricoșător al frunzișului. Trupurile devin fantome, umbrele se 
materializează. Clarobscurul capătă în ultimă analiză un sens etic — este tema iubirii de 
oameni ; suferința omenească poate fi asemănată, în acest desen, cu o lumînare care pare 
a luci deosebit de intens în toiul nopții. Imaginea aceasta merge direct la inima omului, 
pentru că este executată spontan, tot astiel cum scrisul așternut pe hîrtie într-o scrisoare 
dezvăluie emoția autorului ei, fără a o slăbi prin nici un efort de înfrumusețare a expri- 
mării. Rembrandt anticipează aici asupra limbajului artei moderne. 

Ultimii ani ai vieţii lui Rembrandt (1656— 1669) au fost cei mai grei pentru el; 
ajuns la sapă de lemn, fiind nevoit să-și abandoneze casa, a pierdut pe rînd pe Hendrickje 
si pe fiul sáu. A cunoscut amarul singurătăţii și povara sărăciei. Dar suferințele nu i-au 
frinat puterea de creație, batrinetea nu a trezit in el un sentiment de slăbiciune si de vid, 
ca la Hals. In anii sai de tinerete, Rembrandt purtase cu sine, ca un fluviu navalnic, multe 
lucruri străine si de prisos. Acum i se luase parcă un văl de pe ochi: ultimele sale lucrări 
sînt de o copleșitoare simplitate. Privea acum lumea cu o deosebită pătrundere. Cunoscuse 
și înainte pe marii maestri ai Renașterii, Rafael si Leonardo, acum însă nobila lor reti- 
nere devenise mai inteligibilă pentru el. 

Comanda intimplátoare primită de Rembrandt de a picta un mare tablou pentru pa- 


latul comunal din Amsterdam a trezit în el pe monumentalist. El a plasat scena ,,Conju- 
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ratiei lui Julius Civilis” (Stockholm, 1661) într-un cadru arhitectural asemănător aceluia 
al „Școlii din Atena“. Lumina aurie pe care o iradiază figurile transformă această adunare 
de conspiratori, a căror înfățișare are ceva banditesc, într-un mister plin de taină, în care 
se revelează puritatea cugetului omenesc. În portretul de grup „Sindicii postăvarilor“ 
(,Staalmeesters", Amsterdam, 1662), Rembrandt a înfățișat toate personajele întoarse im- 
perceptibil către privitor și cu ochii indreptati înspre membrii breslei, pe care-i simți 
parcă așezați în fața tabloului. Prin aceasta el a creat o puternică impresie de unitate. A 
redat sentimentele lor cu o fineţe care nu a mai fost atinsă în vreun alt portret colectiv 
nici înainte, nici după el. 

Rembrandt s-a simțit atras în ultimii ani ai vieții sale mai ales de scene care infáti- 
șează soluția unui conflict dramatic. L-a pictat pe Saul ascultind plin de înduiosare cîn- 
tecul de hartă al micului și uritelului David si stergindu-si lacrimile cu o perdea grea de 
catifea. În tablourile lor, maeștrii italieni ai Renașterii îi puneau pe regii magi, subjugati 
de frumusețea pruncului Isus, să se închine în fata lui. La Rembrandt, puternicul rege, cu- 
cerit de adevărul lăuntric și de frumusețea muzicii micului păstor, își lasă din mînă scep- 


trul. În „Întoarcerea fiului risipitor“ (Ermitaj) — pictură de dimensiunile unui tablou de 





altar— Rembrandt a înfățișat o mișcătoare imagine de împăciuire, iubire și bunătate a omu- 
lui, sentimente care în perioada aceea îl captivau pe maestru mai mult ca orice. Bátrinul 
tată se apleacă asupra fiului său căzut în genunchi, care s-a întors zdrentàros si cu încăl- 
tamintea cazindu-i din picioare. Moșneagul, care seamănă cu multe portrete ale lui Rem- 
brandt, își pipăie fiul ca un orb și-l binecuvînteazà, iertîndu-i, oarecum împotriva voinței 
sale, toate păcatele. Orice mișcare a înghețat; în tăcere se aud parcă bătăile inimii, glasul 
sufletului omenesc. Limbajul pictural al lui Rembrandt atinge aci o simplitate giotescă. 
El a renunțat la întorsături complicate, la planuri multiple și la amănunte, eliminind 
din paleta sa tonurile reci, albastre și verzi. Rosul si nuanțele aurii conferă tabloului căl- 
dură interioară; ele sclipesc si se aprind în ambianța transparentă, $i în fata celor mai so- 
bre modalități de tratare a unor motive de mare simplitate, cum ar fi micul tablou de la 
Colonia, infatisind trupul gol al unui tînăr, ne întrebăm: e oare un simplu model? Sau 
poate un portret al fiului sáu Titus, ori, în sfîrşit, un studiu pentru un Cristos legat la stilp? 
E aproape cu neputinţă a da un răspuns. Fiecare dintre aceste interpretări este admisibilă, 
și tocmai aceasta conferă micului tablou un sens neobișnuit de adînc. Figura firavă a aces- 
tui model are în ea ceva din pasiunea fiului omului. Cristos este apropiat aici de omenesc 
într-o măsură pe care cu greu vreun alt artist s-a încumetat s-o atingă. Folosind cele mai 
sobre mijloace, Rembrandt obține un efect de o mare bogăţie: un fond de un cenușiu rece, 
în centru, o licărire aurie la dreapta, iar între ele nudul palid al tînărului cu plete bálaie. 
Sursa de lumină nu este vizibilă, dar totul sclipeste, reflectă, vibrează în clarobscur. Mo- 
tivul mizeriei omenești este transformat într-o revelare a frumuseţii interioare a 
omului. 

O capodoperă din epoca tirzie a maestrului este „Boul jupuit" de la Luvru. Obiectul 


nu joacă un rol hotaritor în acest tablou. Nu ne găsim în fata reprezentării unei acţiuni 
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care să poată fi înţeleasă eventual prin asociaţii de idei literare. Aci grandoarea lui Rem- 
brandt ca maestru al figurării picturale iese pe deplin în evidență. Cam la aceeași epocă, 
în același oraș din Olanda, Paulus Potter a recoltat succese prin taurul său colosal, o lu- 
crare desàvîrsità a naturalismului olandez, pictată cu o plată exactitate. Potter rămîne la 
suprafața lucrurilor, e lipsit de încredere în imaginația artistului. Numai ceea ce poate îi 
perceput cu privirea are dreptul de a fi redat. Rembrandt este pe deplin conștient de capa- 
citatea sa de a simţi si retrăi viata interioară a concretului si de a o exprima într-o forma 
artistică. Această capacitate el o resimte în egală măsură în fata animalului tăiat; prive- 
listea îi stimulează pasiunea de a cunoaște exact interiorul oricărei ființe vii. Privirea lui 
nu este cea rece, analitică, a cercetătorului, așa cum o poseda un Leonardo. La Rembrandt 
are loc o transfigurare — caracterul respingător al corpului jupuit și tăiat se transformă 
într-o impresionantă imagine a puterii naturii. Potter a găsit multi admiratori în secolul 


al XVII-lea. Semnificaţia viziunii unui Rembrandt a fost descoperită abia în secolul nostru. 


Rembrandt a avut de la început numeroși elevi; multi dintre ei și-au însușit maniera 
profesorului lor și au creat o întreagă școală. Printre ei se număra, în primul rînd, talen- 
tatul Carel Fabritius (1622 — 1654), mort, însă, de tînăr, care poseda temperamentul unui 
romantic, dar a înlocuit în pictura sa clarobscurul lui Rembrandt prin plein air-ul inun- 
dat de lumină. Majoritatea elevilor l-au părăsit pe Rembrandt cînd numele său a încetat 
de a fi la modă. E drept că Rembrandt a influențat mai departe generațiile de pictori, dar 
arta lui nu a ajuns să fie înțeleasă si pretuità la justa ei valoare decît cu două sute de ani 
mai tîrziu, cînd o continuare directă a moștenirii sale nu mai era cu putinţă. 

În timp ce genialul maestru, în însingurarea lui, își umplea atelierul cu pinze pe care 
contemporanii săi nu știau تہ‎ Je pretuiascá, viata artistică a Olandei era încă în floare. 
Olandezii aveau o predilecție deosebită pentru pictură. Bisericile protestante erau, e drept, 
lipsite de orice decorație picturală, în schimb pereţii edificiilor publice, ai caselor, birtu- 
rilor şi chiar ai atelierelor artizanale erau acoperiți de tablouri. Potrivit gustului epocii, 
olandezii apreciau în secolul al XVII-lea cu deosebire pictura cu subiecte istorice și mito- 
logice. Primăriile si palatele erau împodobite cu tablouri mari de acest gen. Însă încercările 
de a crea înacest domeniu opere cu adevărat grandioase nu erau decît rareori incoronate 
de succes. În schimb în secolul al XVII-lea, a ajuns la mare înflorire în Olanda un alt 
gen de pictură, disprețuit de academii: așa-numita pictură intimistà (habinetimalerei ) 
— tablouri de mici dimensiuni, in care ieșeau la iveală forțele creatoare ale poporului. 

Tablourile au devenit în Olanda obiectul pasiunii de a colectiona și al unui 1 
foarte viu. Călătorul francez Sorbiére scria: „Olandezii cheltuiesc multi bani achizitionind 
tablouri pentru a cîştiga si mai mult cînd le vind." Comerţul cu tablouri era numit am- 
bacht" (meserie). În Olanda, tablourile erau vindute la iarmaroace, unde aveau 106 11 
aprinse pentru ele; se organizau si licitații publice pentru vînzarea unor colecții. În gene- 


ral, prețurile erau scăzute — doi florini pentru un tablou —, dar puteau ajunge și la patru 
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mii de florini. Existau pictori care schimbau un tablou pe un butoi de vin. Olandezii erau 
conduși în tocmeala lor pentru tablouri de considerații obiective, dar uneori și de dorința 
de cîștig. Acest fapt, era, însă, firește, departe de a determina caracterul de operă de artă 
al lucrărilor. „Dacă în Olanda există mai multe tablouri decît pietre prețioase — spune 
același Sorbiére — aceasta se datorește numai faptului că tablourile bucură ochiul în mai 
mare măsură și reprezintă cel mai frumos decor al locuinţelor.” 

Pictura din secolul al XVII-lea din Olanda s-a caracterizat prin diversitatea ei. Școala 
olandeză cuprindea mai multe curente: fiecare oraș avea pictorii lui proprii și școala lui 
proprie. E drept că în această tara mica, unde adesea orașele nu erau despărțite între ele 
decît prin distante de cîțiva kilometri, aceste școli nu puteau rămîne strict delimitate, cu 
atît mai mult cu cît numeroşi artiști se mutau mereu dintr-un oraș într-altul. Centrul cel 
mai conservator era Utrechtul, oraș catolic: aci tradițiile manierismului au fost înlocuite 
de caravagismul lui Honthorst, un maestru căruia, din cauza preferintei sale pentru lu- 
mina nocturnă, i se dăduse în Italia numele de Gherardo della Notte. La Haarlem au lu- 
crat Hals, Seghers, Ostade și Ruysdael; în orașul universitar Leyda, Gerard Dou; la 
Delft, oraș de patricieni, Carel Fabritius, Vermeer si Pieter de Hooch. Cel mai mare centru 
comercial și artistic era însă Amsterdamul, unde, în afară de Rembrandt, au lucrat van 
der Helst, Kalff, Potter și Metsu. 

Pictura „micilor olandezi“ din secolul al XVII-lea, cum sînt denumiți cei mai multi 
dintre contemporanii lui Rembrandt, este de o uimitoare varietate tematică. În elegantele 
portrete tirzii ale lui Keyser si ale lui van der Helst ne întîmpină privirea unor burghezi 
pintecosi, corecti în haina lor neagră, cu gulere rotunde scrobite, albe ca neaua, sau ma- 
troane greoaie. Citeodata, ne uităm parcă, fără să vrem, printr-o fereastră deschisă a unei 
case, în fundul căreia o batrina zbircita forfoteste lîngă vatră (mai multe tablouri ale lui 
Dou). Cu deosebită plăcere înfățișau artiștii interiorul unor case de oameni avuti: patrun- 
dem într-o încăpere îngrijită și luminoasă, adesea în absența stăpînei casei, despre care nu 
aflăm cite ceva decît printr-o pereche de pantofi eleganti sau o jachetă de catifea lepadata 
în grabă. Uneori asistăm la deșteptarea matinală a unei doamne sau a unui cavaler: sluji- 
toarele fac patul, iar stapina casei se joacă cu un căţel (Mieris), sau se spală pe miini )1 
borch). Alteori sîntem martorii unor scene de familie: o fată frumoasă a primit o scrisoare 
— fireste de la adoratorul ei — si o parcurge cu afectată indiferență ; sau un tată o mustra 
pe drăgălașa lui fiică, care-l ascultă cu prefăcută supunere, intorcindu-si cu cochetărie 
spatele către privitor, pentru ca și acesta să-i poată admira rochia de atlaz si gitul alb si sub- 
tire (Lerborch). Această societate distinsă face cu plăcere în orele ei de răgaz puțină mu- 
zică: bărbații cîntă la vioară, iar femeile îi acompaniază la clavecin (Metsu). Citeodata 
artiștii ne conduc în fața unei mese gata puse, pe care strălucesc podoabele casei: pahare 
de cristal și tăvi de argint, încărcate cu mincaruri și fructe îmbietoare (Claesz, Heda, Kalff), 
sau ne introduc în bucătărie, unde sînt așezate stráchini cu heringi proaspăt curăţaţi, în- 
conjurati de cepe (Beyeren). Ni se arată si o vastă biserică protestantă cu pereții goi. E vă- 


dit că artistul n-a prea ascultat predica, observind în schimb cu atenție cum razele soa- 
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relui pătrundeau de după coloane și se jucau pe dalele de piatră (de Witte). Ne aruncăm 
privirea în cîrciumi, unde betivani caraghioși tropăiesc inveseliti, aruncindu-si vorbe glu- 
mete (Ostade). Uneori, ieșim din oraș pentru o mică petrecere în mijlocul naturii (Steen), 
unde în zilele de arsità trupuri despuiate se bălăcesc in apă, lîngă o turmă ce se odihneşte 
pașnic la umbră (Potter). Se întîmplă să ni se arate și oscenă dintr-o luptă: călărimea se 
hartuieste, uniformele pestrite ale soldaților strălucesc, și deasupra întregului spectacol se 
întinde un cer înalt și înnorat (Wouwermans). 

La prima vedere s-ar putea crede că viata olandeză din secolul al XVII-lea este reflec- 
tată spontan în pictură, ca într-o oglindă. Dar lucrurile nu stau așa. „Arta Olandei, spune 
poetul francez Paul Claudel, corespunde, la fel ca arta altor școli, unei anumite tendințe...“ 
În adevăr, maeștrii olandezi au evitat aproape cu totul să picteze tablouri în care să apară 
acțiunea forței brute sau care să exprime fățiș goana sălbatică după îmbogăţire, pofta de 
cîştig, care în realitate, era totuși una din forțele motrice ale vieţii. Ei nu înfăţişează 
decît rareori bursa, păstrează tăcerea asupra cuceririlor coloniale și nu redau aproape nimic 
din viața țăranilor olandezi, care, așa cum arată Marx, trăiau pe atunci în condiţii 
foarte grele. 

Tablourile de gen olandeze nu oglindesc viata așa cum era în realitate la acea epocă, 
ci așa cum voiau să o vadă oamenii din acele timpuri. Nu fără motiv, toate subiectele au 
fost încadrate în genuri precis delimitate între ele, care alcătuiau oarecum fatetele crista- 
lului prin care artiștii priveau lumea. Cerinţele ce se puneau fata de fiecare gen determinau 
in mod necesar și atitudinea maeștrilor fata de diferitele teme. Astfel, în interiorul bur- 
ghez, trebuia neapărat să domnească decenta și liniștea ` țăranii aveau de obicei înfăţişarea 
unor batausi și zurbagii; în peisaje, lucrul principal era cerul înalt si înnorat, iar în natu- 
rile statice, mîncărurile gustoase și vasele strălucind de curăţenie. Cu tot caracterul con- 
ventional al acestor genuri, ele: primiseră în Olanda o semnificație generală obligatorie: 
colectionarii nu urmăreau ca în colecţia lor să fie reprezentați maeștri diferiţi, ci căutau, 
în primul rînd, să achiziţioneze cîte o lucrare din fiecare gen tematic al picturii. Observînd 
cu atenție arta olandeză din secolul al XVII-lea, recunoaștem suflul unitar, regulat și calm 
de care este totdeauna pătrunsă viziunea ei lucidă, dar totuşi poetică a vieții precum si 
simțul pronunțat pentru aspectele cotidiene demne de a fi reţinute. 

La începuturile culturii umane, în Egiptul antic, cotidianul era admis în artă doar 
ca mijloc pentru prelungirea vieţii terestre în viata de apoi a defunctilor. Grecii din perioada 
clasică îl priveau cu sincer dispreţ. Italienii Renașterii si primitivii din Tárile-de-Jos îi 
dădeau o justificare, punîndu-l în legătură cu sublimul si istoricul (chiar și la Brueghel ei 
avea sens alegoric). La olandezi, cotidianul, viața domestică a omului, a căpătat o valoare 
deosebită, pentru că ei pretuiau într-însa tocmai ceea ce dobîndiserà cu prețul 67 
lor lupte de eliberare. Din acest punct de vedere, Rembrandt a fost şi el intim legat de 
tradiția autohtonă a artei olandeze din secolul al XVII-lea. 

Olandezii vedeau lumea într-un chip aparte și au elaborat, în consecință, o modalitate 


deosebită în pictură. Esentialul în tablourile lor este inteligibilitatea nemijlocită. Privitorul 
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desluseste îndată totul, fara a face vre-un efort sau a fi obligat să se uite mai atent, să 
ghicească sau să-și aducă aminte de izvoare literare. În tablouri, totul este de obicei inundat 
de o lumină calmă și uniformă; toate obiectele sînt înfățișate sub unghiul de vedere care 
permite ca ele să fie recunoscute mai ușor. Aceste caracteristici au asigurat „micilor olandezi“ 
si aprecierea generaţiilor următoare. În ele constă deosebirea acestor pictori fata de Rem- 
brandt, cu tablourile sale cufundate într-o lumină crepusculară si în care obiectele nu-pot fi 
recunoscute dintr-o dată, ci reclamă din partea privitorului un efort de imaginație, silindu-] 
să devină si el în oarecare măsură artist. „Micii olandezi“ au încercat adesea sá dea impresia 
înșelătoare că privitorul, raminind el însuși invizibil, observă viata unor oameni străini; 
de altfel, aceşti oameni se comportă în așa fel, ca și cum ar aștepta în orice clipă un 
vizitator. 

Maeștrii Renașterii italiene isi construiau interioarele astfel, încît ele să servească 
drept fundal figurilor. Aceste figuri aflate în interioare sînt parcă despărțite de privitor 
printr-o barieră invizibilă. Chiar si la pictorii din secolul al XV-lea ai Tárilor-de- Jos, atît 

v. Pl. rrr, 1 figurile, cit și obiectele sînt dispuse pe planul vertical al părții din fund a încăperii. La 

PL VIII], 7 Pieter de Hooch, dimpotrivă, pătrundem oarecum în aceste interioare; obiectele se află 
în jurul nostru ; sub privirile noastre viata își urmează cursul ei ordonat și egal. Totul 
este suficient de depărtat pentru a putea fi cuprins dintr-o privire și totodată atît de aproa- 
pe, încît privitorul să poată distinge absolut toate amănuntele. 

Tablourile olandezilor sînt distractive. Nu fără temei unii scriitori au încercat mai tîrziu 
să le transpună în cuvinte. Fireşte, că în aceste tablouri se întîlnesc rareori întîmplări care 


să ne ducă cu gîndul dincolo de limitele momentului înfățișat. Maeștrii olandezi vedeau 


۱ 

| adevăratul farmec si sens al vieţii numai în aspectele nemijlocit perceptibile. Latura 
B i a is Ne 7 . 
i anecdotică este destul de străină picturii de moravuri olandeze. 
1 Înalta măiestrie tehnică a majorităţii pictorilor olandezi corespundea în totul acestei 
1 


concepții artistice despre lume. Tablourile lor sînt totdeauna bine construite. Chiar $1 în 
scenele de gen cu numeroase figuri, se observă un simt subtil al ritmului si al distribuirii 
figurilor si obiectelor. Cînd figura principală este plasată în centrul tabloului, ea conferă 
acestuia un anumit echilibru lăuntric: atenţia noastră nu este atrasă decît treptat de cele- 
lalte figuri. Cînd este vorba de un interior, simetria strictă nu este totdeauna riguros respec- 
tată într-însul, dar dată fiind dispoziția simetrică a ușilor, obișnuită la acea epocă, deschiză- 
۱ Pl. VIII, 7 tura luminată a unei usi este adesea echilibrată printr-un grup de figuri. În „Concertul“ 
۱ Pl. VIII, 6 lui Terborch, însuşi locul ocupat în tablou de fata care cîntă la instrumentul cu coarde ȘI 
splendoarea rochiei ei de mătase indică rolul principal ce îi revine, în timp ce cealaltă fată 
de la clavecin joacă un rol vădit secundar. Naturile statice vădesc cît de viu era interesul 
artiştilor pentru materialul din care sînt făcute lucrurile, pentru luciul si sclipirea lor, 
Pl. VIII, 11 Ceea ce nu-i distrăgea însă nicidecum de la redarea formelor: cilindrul pocalului, conul 
cupei, sfera cănii sau spirala cojii de lămîie desprinse de fruct. 
Tablourile olandeze sînt totdeauna bine executate. În fineţea facturii lor, pictorii 


olandezi din secolul al XVII-lea se puteau măsura cu artiștii din secolul al XV-lea a 
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Tarilor-de-Jos.Aveau o predilecție deosebită pentru redarea unor nuanţe aproape imper- 
ceptibile ale suprafeţei obiectelor, cum ar îi catifeaua putin roasă sub cordonul unei jachete 
(Mieris), sau luciul unei rochii de atlaz (Terborch). În straduinta lor de a permite recunoas- 
terea ușoară a lucrurilor înfățișate, ei redau exact culoarea locală a obiectelor, fara însă 
a uita să le unească între ele printr-un ton general. Adesea, în centrul tabloului este aplicat 
un accent de culoare puternic și contrastant, cum ar fi fusta roșie (Pieter de Hooch), sau 
jacheta neagră a unei femei (Steen). În unele cazuri, întregul tablou este construit pe 
acorduri de culori, pe combinaţii de nuanțe de liliachiu-palid, galben-citron, carmin și 
albastru-deschis. 

„Micii olandezi“ au fost expuși și unor tentaţii cărora nu le-au putut rezista nici multi 
maeștri talentați. Fiind stápini pe o tehnică atit de desàvîrsità, cum ar fi putut ei sá nu se 
entuziasmeze pentru problema de a reda lumea exterioară tot atît de fidel ca o oglindă? 
În condițiile extinderii tot mai largi a relaţiilor burgheze si a predominării calculuilul rece, 
cum ar fi putut fi evitată în artă o atitudine trează prozaica fata de viata, asa cum se 
manifestă atît de fățiș la poetul micii burghezii olandeze Cats? E suficient să comparăm 
„Interiorul“ lui Pieter de Hooch cu ,Torcátoarele” lui Velázquez, pentru a recunoaște în 
însăși maniera maestrului olandez ceva uscat, meschin și lipsit de avint. Potter a creat 
în tinerețe celebrul său „Taur“ — o imagine remarcabil de vie. Daca il opunem însă taurului 
lui Tizian, executat prin trăsături largi si îndrăznețe de penel, sau boului jupuit al lui 
Rembrandt, ne sare îndată în ochi cît de profunde și spiritualizate sînt creațiile marilor 


maeștri si cîtă proză şovăielnică se găsește în opera „micului olandez”. 


I 


* Din generatia pictorilor olandezi iviti pe la jumătatea secolului al XVII-lea, citiva 
maestri se disting prin conceptia lor deosebit de poeticá despre lume si prin finetea manierei 
lor. Vermeer (1632— 1675), crescut in mediul patrician din Delft, a fost putin productiv ca 
artist ; aurámas de la el doar cîteva zeci de tablouri. Dar fiecare dintre ele se distinge printr-o 


atmosferă poetică și o perfecțiune care nu se întîlnesc la contemporani de ai săi, cum ar fi 


PI. VIII, 7vezi 
şi PI. VI, له‎ 


Pt, VIII, 3 
v. Fi: ff, 20 


Pieter de Hooch sau Terborch. A început prin a picta compoziţii cu multe personaje pe teme 


din Noul Testament sau din mitologie și a executat mai tirziu portrete si peisaje. Deosebit 
de strălucite sînt însă realizările sale în domeniul picturii de gen si de interior. Tablourile 
sale au o semnificație mai înaltă decît aceea a unor simple redári; în general ele sint 
lipsite de elemente alegorice, către care Vermeer a început să încline abia în operele sale 
tirzii. El a ştiut să descopere cele mai adinci sensuri sub aspectul imediat al ۰ 
Tabloul lui Vermeer „Femeia cu colierul de perle“ se înrudește prin simplitatea temei 
cu picturile multor alti olandezi: o fereastră, o masă, două scaune si, în fata peretelui 
gol, o figură de femeie. Dar tabloul lui Vermeer respiră o liniște sublimă, care nu poate 
fi găsită la nici un alt maestru olandez. În tablourile lui Terborch, totul e reprezentat 
în chip mult mai palpabil: ai impresia cá pátrunzi în încăpere, că poti pipăi obiectele; 


caracteristică este grija cu care a redat luciul unei rochii de atlaz. Şi oamenii lui Terborch 
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corespund lumii sale: femeile sînt cochete și elegante, dar sfera lor de interese nu depășește 
limitele înguste ale încăperilor în care locuiesc. Vermeer nu e mai prejos de contemporanii 
săi în redarea fidelă a spațiului si a lucrurilor. Se presupune că se folosea de impresiile vi- 
zuale obținute cu ajutorul camerei obscure. Esentialul constă însă în faptul că la el viziunea 
se transformă într-o imagine exceptional de poetică. În tabloul sau ,,F emeia cu colierul de 
perle“, luminozitatea peretelui este compensată de umbrele din primul plan. Obiectele 
pierd astfel ceva din materialitatea lor, regularitatea proporțiilor este scoasă în evidență, 
toate lucrurile reprezentate sînt adaptate suprafeței tabloului. Dar construcția suprafeței 
nu contrazice spatialitatea tabloului. Contrastul dintre scaunul masiv $i femeie accentuează 
grația atrăgătoare a siluetei ei. 

In tablourile lui Vermeer, femeile sînt înfățișate de obicei din profil în fața unei feres- 
tre: uneori ele o deschid, alteori citesc lîngă ea o scrisoare, sau, în sfîrșit, ascultă muzica. 
Artistul avea un dar neobișnuit de a scoate în relief la figurile sale castitatea şi forța morală, 
chiar dacă întîmplările intime din viaţa lor sau stările lor sufletești nu sînt exprimate. 
Femeile lui Vermeer au în ele ceva din demnitatea sculpturilor sau stelelor funerare din 
antichitate. El a fost unul din puținii artiști olandezi, care, fara a se ocupa de subiecte 
mitologice, a simțit nobila frumuseţe a clasicismului. 

Clarobscurul lui Rembrandt, opoziția dintre lumină și întuneric în vesnicul lor con- 
flict si în raporturile lor reciproce i-au fost necunoscute lui Vermeer. El aprecia valurile 
de lumină difuză care inundă pe deplin încăperile. În tablourile sale lumina are un ton 
argintiu, putin cam rece, ea sclipeste cu irizàri de perlă pe pereţi, joacă pe stofele azurii, 
atit de dragi lui Vermeer, sau pe hărțile ingálbenite de vreme. Această lumină conferă 
picturilor lui Vermeer atmosfera lor tihnită şi egală. Tablourile sale sînt, de obi- 
cei, pătrunse de o liniște uimitoare; domneşte în ele o armonie subtilă. Ver- 
meer ştia să rețină în tablourile sale tot ce putea fi perceput cu ochiul dintr-o 
figură, din frumuseţea culorii si din fineţea luminii. Dar si ceea ce nu este direct 
perceptibil, ceea ce nu poate fi decît întrevăzut în chip vag devine o parte compo- 
nentă a înaltei și nobilei sale arte. O binefăcătoare liniște contemplativă emană din 
opera acestui mare maestru. 

Pieter de Hooch a încercat uneori în scenele sale de interior să rivalizeze cu Vermeer. 
El este însă totdeauna mai simplist, mai naiv. În construcţia tablourilor sale sare în ochi 
rețeaua clar trasată a perspectivei, compoziţiile sale nu sînt atît de echilibrate, iar culorile 
sale sînt mai grele și mai putin alese. 

De la Vermeer nu s-au păstrat decît două peisaje, dar fiecare din ele este o nepretuita 
capodoperă. În „Priveliștea oraşului Delft", vedem un sir de case pe mal, asupra cărora 
norii isi aruncă umbra ; fondul întunecat al reflexului lor în apă contrastează cu zidurile 
galbene, scăldate în lumină, care se înalță în depărtare. Precizia acestei imagini a orașului 
natal se îmbină cu un simt de o rară finețe pentru inefabila suavitate a unei clipe, în care 
cerul pare a zîmbi. În tabloul „Stradă din Delft“, motivul este și mai simplu: 


o casă veche de cărămidă aparentă, un colt de cer înnorat si caldarîmul străzii în care artis- 
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tul și-a petrecut viata. Si de asta dată, însă, acuitatea cu care ochiul pictorului a reținut 
nuanța de culoare a fiecărei cărămizi se îmbină cu armonia generală, cu proportionali- 
tatea subtil echilibrată dintre suprafața tabloului, peretele casei și ferestre. O imagine 
domestică de extremă simplitate a fost transformată aci într-o splendidă capodoperă. 

Un alt pictor de la jumătatea a doua a secolului al XVII-lea iese și el în evidență 
printre „micii olandezi“, Emanuel de Witte (aprox. 1617— 1692). Înzestrat cu o fire inde- 
pendentă, el a urmat și în artă calea lui proprie. A pictat interioare de biserici, fără a se 
mulţumi însă a reda cu exactitate anumite clădiri, ci punîndu-și la contribuție imaginația. 
În tabloul său „Piaţă în port“, el ne duce în mijlocul mulțimii, ceea ce-i dă prilejul să 
recunoască mai multe categorii într-un singur tablou: pictura de gen, natura statică și 
peisajul arhitectonic. Spre deosebire de factura moale și uneori flască a celor mai mulți 
dintre pictorii intimisti din vremea aceea, el este sever, ba aproape aspru, dar forma este 
la el deosebit de constructivă. 

Peisagistii olandezi au știut să surprindă frumuseţea caracteristică a naturii din tara 
lor. „Dumnezeu a dat olandezilor cerul si apa, pămîntul si l-au creat singuri“, spune un 
vechi proverb. Aşa se face că, în peisajele olandeze timpurii, mai ales în acelea ale lui 
Seghers si Goyen, cerul, cu norii sfîsiati care-l brázdeazá gonind, ocupă de obicei cea mal 
mare parte a tabloului. Pămîntul se profilează doar ca o fisie îngustă. Morile de vint și 
vîrfurile turnurilor de biserici, abia vizibile la orizont, fac si mai sensibilă imensitatea 
sesului olandez. 

În peisajele lui lacob van Ruysdael (aprox. 1628 — 1682) si ale contemporanului său mai 
tinár Hobbema (1638— 1709) atmosfera generală este și mai accentuată — la cel dintii 
ca este îndeobște tristă şi zbuciumată, la cel de-al doilea mai mult idilică și calmă. 

Ruysdael a înfățișat frumuseţea dunelor și mlaștinilor sterpe și a cerului acoperit 
de nori cenușii. Încă în lucrările sale din tinereţe se pot vedea sátulete olandeze cu colibe 
ghemuite lîngă pămînt, deasupra cărora se înalță în văzduh clopotnite de biserici și mori de 
vînt, copaci stufoși, care se profilează pe cerul cenușiu, și mici siluete de călători la margine 
de drum, cuprinși de însingurare și neliniște. În tabloul lui Ruysdael „Satul Egmont", 
natura frustă a Olandei este transformată într-o imagine plină de poezie. Un turn ros de 
vreme se înalță deasupra șesului; în jurul lui se îndeasă colibele; un drum serpuleste 
printre coline ; la orizont, o fîsie a mării e scăldată în lumină, iar deasupra întregii priveliști 
se întinde un cer înalt pe care gonesc norii intunecati, printre care încearcă să străbată o 
rază de soare. Ruysdael nu a exagerat nimic; artistul însuși rămîne în umbră, si totuși 
la el natura e însufletità si vie. 

În „Cimitirul evreiesc“ (Dresda), o lucrare mai tîrzie a lui Ruysdael, tragicul este 
exprimat în forme aproape alegorice: pe fundalul unui cer întunecat se profilează trunchiul 
alb al unui mesteacăn uscat, care-și pleacă neputincios crengile la pămînt; un piriu vije- 
lios si zgomotos, simbol al vremii atotmistuitoare, își croiește drum cu irezistibilă putere, 
ducind în puhoiul său amintirea vremelnicului. Chiar și operele omului, ruinele și pietr ele 


funerare sînt supuse acțiunii nimicitoare a forțelor naturii. 
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Punctul culminant al peisagisticii lui Ruysdael îl reprezintă operele sale din al șaptelea 
deceniu. În ele nu se petrece nimic; adesea nu se zàreste nici măcar un om; sînt înfățișate 
mlaștini sălbatice si inaccesibile sau copaci înalți sistufosi, dar totul respiră sentimentul 
măreț al forței creatoare a naturii. În aceste peisaje, Ruysdael se situează foarte departe 
de limbajul patetic pe care Rubens l-a folosit în peisajele sale. Nu întîlnim aci nici dealuri 
ce se înalță semet, nici rafale vijelioase. Ruysdael păstrează măsura. Execuţia tablourilor 
sale este îngrijită si chiar minuțioasă, ca de altfel la majoritatea compatriotilor sai, iar 
compoziţia extrem de simplă ; adesea copacii se înșiră simetric la marginea unui drum prin 
pădure, iar luminișul din depărtare conferă adincime spațiului. Totuși, tablourile sale 
trezesc o impresie de clasică claritate si de discretă noblețe. 

Finetea manierei olandezilor îi era bine cunoscută lui Ruysdael. Desena cu grijă, in 
toate detaliile, fiecare copac, fiecare crenguta si nu se folosea de trăsăturile largi de penel 
ale lui Rembrandt. Dar, după expresia lui Fromentin, ochiul lui Ruysdael sintetiza și 
rezuma în permanență. ,,Tonurile cenușii domină in partea superioară, cele brune și verzui 
în partea de jos... De la distanță, întreaga pictură pare întunecată, dar dacă ne apropiem 
ea pare pătrunsă de lumina”. 

La jumătatea secolului al XVII-lea, o dată cu încheierea Păcii Westfalice din 1648, 
Olanda şi-a dobindit neatirnarea. La acea epocă, voioasa și naiva artă a pictorilor olandezi 
timpurii a luat sfîrşit. Operele celor mai de seamă maeștri olandezi arată începînd deatunci 
o mai mare interiorizare si profunzime. Principala preocuparea lui Rembrandt era conținutul 
umanist al artei sale, iar Vermeer era neîncetat în căutarea unei armonii nobile și subtile, 
Ruysdael se străduia să se exprime prin peisaje pătrunse de o gîndire adincá. În acest timp, 
in Olanda influenta burgheziei cu tendinte democratice era treptat inlocuita de aceea a 
burgheziei care inclina spre nobilime. Dezvoltarea economică a Olandei primea lovituri 
puternice din partea Angliei și Franței. În tara se instala la putere, cu sprijinul nobilimii 
prințul de Orania. Influenţa gustului flamand si italian, iar mai tîrziu și a celui francez, a 
pus capăt dezvoltării unei școli olandeze de sine stătătoare. În artă au pătruns în măsură 
tot mai mare subiectele, miturile si alegoriile clasice. E drept că tradiția autohtonă și-a 
păstrat încă puterea, dar pictura olandeză a devenit din ce în ce mai artificială: acest 
lucru și-a găsit expresia atît în factura uscată și netedă, cit și în culorile ca de email ale 


unor maeștri tîrzii, cum au fost Netscher, Frans van Mieris si Adriaen van der Werff. 


Arta olandeză a cunoscut perioada ei de înflorire în anii cînd în majoritatea țărilor 
din Europa apuseană predomina barocul. Asupra Olandei, însă, influența barocului a fost 
foarte redusă: iezuiții, care au extins barocul asupra întregii Europe, nu aveau acces aici. 
Cum însă în vecinătatea Olandei se aflau Flandra și Germania, și cum viata întregii tari 
nu putea fi separată de aceea a Europei, artiștii olandezi nu s-au putut sustrage nici ei 
mentalitatii care, în secolul al XVII-lea, cîștiga teren pretutindeni. Caracterul extatic al 


artei barocului italian le era, desigur, străin olandezilor, în schimb îi atrăgea ideea legăturii 
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indisolubile a omului cu întreaga lume. Fireşte că norii din tablourile olandezilor nu aveau 
semnificația mistică ce li se atribuia în tablourile de altar ale barocului, dar nu e mai 
putin adevărat că mișcarea lor permanentă si forma lor mereu schimbătoare confereau totuşi 
peisajelor olandeze un anumit patetism. Arhitectii olandezi din secolul al XVII-lea s-au 
folosit de mijloace de expresie asemănătoare cu acelea ale maeștrilor barocului. Rembrandt 
s-a străduit și el să imprime tablourilor sale mari si portretelor sale un stil ales. „Cimitirul 
evreiesc“ al lui Ruysdael are ceva din atmosfera proprie monumentelor funerare ale lui 
Bernini. Nu e intimplator nici faptul că, alături de naturile statice care preamàreau frumu- 
setea lucrurilor pamintesti, exista în Olanda și natura statică de tip ,vanitas” (desertáciu- 
nea desertáciunilor), in care un craniu avea menirea să îndrepte gindul privitorului 
spre caducitatea a tot ce e pámintesc. 

Pe de altă parte, arta italiană din secolul al XVII-lea a cunoscut și ea pictura de gen 
care s-a bucurat de o atit de largă raspindire în Olanda. E drept că, spre deosebire de maes- 
trii barocului italian, olandezii din secolul al XVII-lea au căutat frumosul si nobilul în viata 
de toate zilele, urmînd în această privinţă tradiția maeștrilor din secolulal X V-lea ai Tàrilor- 
de-Jos. Aceştia vedeau în fiecare fir de iarbă o intrupare a divinității; maeştrii din secolul 
al XVII-lea, în schimb, proslăveau lumea reală de dragul ei înseși. Rembrandt nu reprezintă 
o excepţie de la aceasta regulă: el a pătruns doar mai adînc în toate decît compatrioții săi. 
A fost universal, în timp ce majoritatea „micilor olandezi“ s-au limitat la un singur domeniu. 

In cursul secolului al XVII-lea si al celui de-al XVIII-lea, influenţa artei olandeze nu 
a slăbit. Ea a inspirat o serie întreagă de maestri remarcabili, cum sînt fratii Le Nain, 
apoi Chardin, Hogarth, grupul de la Barbizon si pictorul rus Fedotov. În secolul al XIX-lea 
au căutat să se sprijine pe arta olandeză si pictori ca Meissonier, în Franța, si cel apartinind 
școlii de la Düsseldorf, în Germania. Aceştia din urmă nu şi-au însuşit, fireşte din, moste- 
nirea olandeză decît învelișul ei exterior. 

Olandezii au realizat în arta lor ceea ce, din antichitatea tirzie încoace, formase obiec- 
tul strădaniilor zadarnice ale multor generații: au transformat cotidianul în poezie, au 
făcut obiectele neinsufletite să se înrudească cu omul, au știut să confere picturii intimiste 


efectul unei arte mari. 
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IX. ARTA FRANCEZĂ DIN SECOLUL AL XVII-LEA 


Din tronul ce-mi ucide dorintele mereu, 
Privesc amoru-ntocmat ca pe un supus al meu 


Corneille, ,Pulchérie” 


Traducere de Lazar Iliescu 


M-am înclinat in fata vegelui. El mi-a ráspuns 
printr-o plecaciune, de parcă as fi fost tînără 
st frumoasă... 

Madame de Sévigné, 29 iulie 1676 


Vad un bărbat pe care toti il inconjoará şi-l urmează, 
căci deține o funche înaltă; vad pe altul pe care 
toți îl solicită, căci are trecere. Unul e îmbrățișat 
şi mingtiat chiar de cei mari, căci e bogat... Caut 
un om care să fie bun, atit şi nimic mai mult, si 
care totuşi să fie iubit şi solicitat... 


La Bruyère, „Caracterele“ 


poca războaielor religioase n-a fost marcată de mari succese în istoria artei franceze, 

în schimb, ea a lăsat urme vizibile în ansamblul culturii franceze. Protestantismul 

nu reușise să se impună în Franţa; biserica catolică şi-a păstrat poziția dominantă. 
Dar, la răspîntia dintre secolul al XVI-lea și cel de-al XVII-lea, a prins rădăcini în 
societatea franceză cultă o concepţie despre lume care, fără a rupe fatis cu credința tradi- 
tionala, susținea ideea libertăţii interioare a personalității umane. Montaigne arăta 
o mare încredere în natură și îndemna lumea să o urmeze, dar, ca om al acelei perioade 
de trecere, el se îndoia de valabilitatea tuturor ideilor tradiționale, printre care și de 
aceea despre puterea rațiunii omenești. Într-o perioadă de lupte neîntrerupte pentru 
transformarea societății si pentru instaurarea monarhiei absolute, apărarea libertá- 
tii de gîndire si a dreptului omului la fericire personală întărea tradițiile umanismului. 
În cursul secolului al XVII-lea această concepție despre lume a influențat si arta. În 
acest complex de împrejurări, arta franceza din secolul al XVII-lea s-a dezvoltat în sensul 
depásirii voioasei, dar naivei concepții despre lume a Renaşterii franceze, cît si a 667 
reci si a nelinistii bolnávicioase a manierismului, care în Franța s-a manifestat deosebit de 


limpede în opera unui excelent desenator Jacques Bellange. 


® Jacques Callot (1592— 1635) a fost cel mai mare artist francez de la începutul secolului 


al XVII-lea. Era originar din Nancy, în Lorena, dar a trăit multă vreme în Italia. Callot 
a lucrat la multe curți europene, avea însă o fire nelinistita si inclina spre vagabondaj. 

Deoarece trăise, încă din tinerețe, in contact cu poporul de jos, îl cunoștea bine și-l 
înfățișa cu plăcere în lucrările sale. Cînd atotputernicul cardinal Richelieu l-a însărcinat să 
picteze cucerirea cetății Nancy de către trupele regale, artistul a refuzat această comandă, 
declarind că preferă să-și reteze degetele cu toporul decît să infatiseze rușinea orașului 


său natal. 





Ca martor al nesfîrsitelor războaie pustiitoare si al contrastului strigător dintre fastul 
curții și sărăcia poporului, Callot a început să privească lumea cu scepticism. Atitudinea 
plină de simpatie fata de om și de soarta lui, pe care au avut-o artiștii din generația urmă- 
toare, îi era necunoscută. Era deprins să privească totul de la distanță si să rețină nu afec- 
tele oamenilor, ci, mai degrabă, semnele lor caracteristice exterioare: siluetele pitoreşti 
ale cerșetorilor în zdrente, fandoseala cavalerilor, schimonoselile piticilor și ologilor. 
Callot s-a consacrat cu pasiune acestor tipuri şi le-a redat fără greș. Imaginile sale sînt 
totdeauna uşor exagerate, oarecum grotesti si se apropie uneori de caricatură. 

Ca pictor de curte al ducelui de Florența, el a creat un ciclu infátisind reprezentații de 
teatru și balet. Pe suprafața redusă a unei foi de hîrtie el stia să construiască ample compo- 
71111 cu multe personaje. Alegea în acest scop un punct de vedere situat la înălțime, astfel 
încît întregul spectacol, cu numeroasele lui figuri minuscule, se desfășura ca pe palma unei 
miini. | Reusea în acest chip să cuprindă mari grupuri de oameni. Scenele de teatru i-au 
ascuțit privirea și l-au ajutat să introducă ordine si simetrie si în scenele din viata reală si să 
descopere ritmul în mişcarea unor mase sau în procesiunile solemne. Callot a fost primul 
artist care a facut din viata transformata în spectacol obiectul reprezentărilor sale. 

Adevărata lui vocaţie s-a manifestat însă la redarea tipurilor din popor în seria asa- 
numitelor „Capricci“ (1617). Vedem aci cavaleri cu capa, spadă si pălărie cu boruri largi, 
țigani zdrentarosi, cersetori, schilozi, pocitanii si pigmei cocosati, tipuri fie intilnite pe 
stradă, fiecreate de imaginația artistului. Toti se mișcă, Joacă, se bat în duel sau se strimbá. 
Schilozii diformi par a fi încremenit în schimonoselile lor. În această predilecție pentru 
pitoresc, Callot se înrudeşte cu poeţii francezi, contemporani cu el, care se ridicau împotriva 
„Pleiadei“ si care au fost denumiți mai tîrziu ,Grotestii”, Saint-Amant cînta castelele 
distruse; Tristan 1’ Hermite, o cersetoare zdrentàroasà cu „cascade de cirlionti aurii“. 
Forma exprimării grafice a lui Callot este foarte aleasă. Maestrul elaborase o tehnică 
specială: folosea pentru gravura în acvaforte un lac dur și se servea pentru redarea con- 
tururilor tăioase atit de ac cit si de dáltitá. Liniile sale, fine ca pinza de pàianjen, sint 
ferme si sigure. 

Limbajul grafic al lui Callot s-a format în perioada cînd a ercat în Italia gravurile 
sale pe teme vesele, cum ar fi baletul „Războiul dragostei“. După întoarcerea sa în patrie, 
el a fost în măsură să-și folosească experiența în descrierea suferințelor războiului necru- 
tátor, al cărui martor fusese. În seria sa de gravuri „Miseres de la guerre” (,,Calamitatile 
războiului“), Callot și-a dovedit capacitatea de a observa lumea înconjurătoare cu pătrun- 
dere si lipsă de prejudecată. Spre a da un sens adinc celor reprezentate, Callot nu a recurs 
la alegorii, ca Brueghel, ci a spus lucrurilor pe nume. El nu s-a mai mulțumit cu sarjele de 
cavalerie pline de efect care i-au atras pe mulți pictori de bătălii din secolulal XVII-lea, ci 
a pătruns mai adînc urmările războiului asupra vieţii oamenilor, arătînd cum decurg atacu- 
rile si pràdàciunile pe străzi, devastarea si incendierea satelor, cum sînt minati sub escortă 
nefericitii prizonieri. Gravura sa „Copacul spinzuratilor" este de o mare expresivitate: in 


roadele ce atîrnă în șiruri dese de ramurile copacului recunoaștem cu groază cadavrele 
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unor nenorociti. Finetea liniilor si execuția artistică a gravurii nu fac decît să întărească 
efectul acestei înfiorătoare metafore. Callot este la fel de departe de deplingerea sentimentală 
a calamitatilor războiului ca şi de indignarea patetică. Războiul este crud, pare a voi el 
să spună, dar într-însul se manifestă legea aspră și neiertătoare a vieții. Gravura „Copacul 
spinzuratilor" respiră o forță impunătoare: copacul este neclintit ca un monument si chiar 
silueta minusculă a preotului cu crucea în mînă, sau aceea a tobosarului nu tulbură echili- 


brul compoziției. În gravura lui Callot „Sf. Sebastian“ mulțimea arcașilor este opusă micii 


TE 


figuri a sfintului, care pare pierdut în mijlocul pieței întinse, asemenea lui Icar cel pră- 
bușit din înaltul cerului, din tabloul din Bruxelles al lui Brueghel. Unii maeştri francezi 
din secolul al XVII-lea, dimpotrivă, scoteau în relief personajul central din scenele 
înfățișate. 

Aceștia au fost așa-numiții „peintres de la réalité“ (pictorii realității), care au apărut 
la începutul secolului în diferite parti ale Franţei: în primul rînd Georges de la Tour si 
frații Le Nain. Pictura lor este în esența ei mai plină de viață, de optimism robust si de 
prospețime decit arta lui Callot. Deosebirea dintre aceste două orientări este identică cu 
aceea dintre lirica groteștilor, cu exagerările ei verbale pline de efect, și romanul tara- 
nesc de moravuri, cu narațiunea lui calmă și descrierile sale pitoreşti, care a apărut în 
aceeași perioadă. 

Georges de La Tour (aprox. 1600— 1652) a trait la Lunéville in Lorena. Ca si multi 
alti maestri de la inceputul secolului al XVII- lea, el a fost vădit influențat de școala lui 
Caravaggio, Spre deosebire, însă, de framintatul pictor italian, el a dus o viata sedentară 
s-a bucurat de bunăstare și de aprecierea contemporanilor săi. Avea convingeri mai degrabă 
conservatoare. Caravagismul i-a deschis ochii, la fel ca si altor pictori contemporani cu el, 
asupra aspectului lucrurilor și l-a ajutat să găsească mijloacele picturale cu care să poată 
întruchipa adevărul, așa cum se dezvăluia privirii sale. Ca si alti caravagisti, avea o prefe- 
rintà pentru luminarea nocturnă. Dar în timp ce în operele tîrzii ale lui Caravaggio 
predomină umbra, de La Tour acorda atenţie mai ales luminii. 

Pe lîngă aceasta, arta lui de La Tour prezintă elemente ce nu se întîlnesc nici la Cara- 
vaggio, nici la adepţii săi: o mișcătoare naivitate de provincial, puritate sufletească, cuviință 
$i oarecare lipsă de suplete, care-i amintește pe primitivii francezi din secolul al XV-lea. 
În „Închinarea păstorilor“ (Luvru), toate figurile, cam rigide, adunate în jurul ieslei lumi- 
nate — fie că e vorba de Maria, care isi împreunează mîinile pentru rugăciune, fie că e 
vorba de femeia care poartă cu grijă un ulcior, sau de vitelusul, pictat cu dragoste, care-și 
întinde capul spre prune — poartă pecetea sinceritatii. O atmosferă de solemnitate și 
decentà domneşte si în scene cum ar fi »Jocul de cărți” „(Paris, Colecţia Landry), în care 
ےہ‎ deși provocător de elegantă, este în fond mai pudici decît Suzana în tablourile 
maeștrilor italieni din secolul al XVII-lea. O operă deosebit de remarcabilă și de desávir- 
sità a lui de La Tour este „Nașterea lui Cristos“ (Rennes). Acest artist a fost acuzat de 
trufie de către concetàtenii sài mai nevoiasi, totuși, ela simţit profund gratia si puritatea 


poporului. În tablourile sale, elementul țărănesc n-are nimic grosolan în el, tot astfel ca 
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în lucrările din tinereţe ale lui Velăzquez. De la Tour n-a fost singurul pictor din secolul 
al XVII-lea la care cotidianul si sacrul să se împletească între ele. El nu coboară legenda 
la nivelul unei întîmplări pamintesti; dimpotrivă, o imagine de extremă sobrietate, lipsită 
de orice element miraculos — reprezentarea unei femei tinind în braţe un copil nou-născut, 
cu năsucul cirn — se transforma în chip straniu într-o imagine a Maicii Domnului. Renunta- 
rea la poză și la limbajul gesturilor precum și liniştea ce domnește în tablou conferă temeii 


1 A Y . . w A ب‎ A : ~ . 
cu pruncul infásat, ca si aceleia ce stă lîngă ea cu o luminare aprinsá, o expresie de 


interiorizare care nu poate fi comparată decît cu aceea pe care o întîlnim la Piero ` 


della Francesca. Acestui conținut profund al tabloului îi corespund caracteristicile sale for- 





male: în primul rînd aspectul statuar al figurii, dăltuită parcă dintr-o bucată și semanind cu 
o piatră slefuita de valuri ; apoi impresia pe care o produce lumina, care nu cade din afară 
asupra corpurilor, ci este iradiată de cle însele.Tabloul dobindeste astfel o rară căldură 
lăuntrică. 

Deosebit de mare este forța expresivă atinsă de Georges de La Tour în tabloul „SI. 
Sebastian deplîns de Irena” (Berlin). Peste frumosul trup al tinárului Sebastian, femeile 
se apleacă ca și cum ar îndeplini un ritual. Una dintre ele tine în mina o făclie, a doua în- 
tinde brațele, a treia își șterge lacrimile, iara patra, asemenea bocitorilor din monumentele 
funerare burgunde, și-a tras un văl negru peste obraz; doar după gestul miinilor ei osoase 
se poate ghici adinca ei durere. Construcţia acestui tablou este cam dură și forțată. Lumina 
nu are atit funcția de a difuza în atmosferă cit pe aceea de a reliefa plasticitatea volumelor. 
Desi toate acestea amintesc pictura din secolul al XV-lea, de La Tour exprimă totuși in 
figura Sf. Sebastian nu numai virtutea unui martir, ci si frumuseţea măreaţă și forta eroică, 
în spiritul secolului al XVII-lea. 

Cei trei frati Le Nain — Antoine, Louis și Mathieu — au avut desigur puncte de con- 
tact cu Georges de La Tour; în esenţă încă, numele lor este legat de o altă sferă tematică. 
Tablourile lui Antoine mai vădesc însă o oarecare lipsă de maturitate și o execuție cam 
grosolaná. Lucrările lui Mathieu, cel mai tînăr dintre ei, sint caracterizate prin uscaciune 
si printr-o galanterie superficială. Cele mai desàvîrsite opere îi aparțin lui Louis le Nain 
(aprox. 1593— 1648). Fraţii Le Nain erau originari din Laon si au adus de acolo în capi- 
tală stilul provincial. Dezvoltarea artei lor a fost influențată nu numai de școala lui Cara- 
vaggio, ci si de maeștrii picturii de gen flamande; e posibil ca Louis să fi vizitat Italia. 

În prima jumătate a secolului al XVII-lea, țărănimea din Franţa se găsea într-o situa- 
tie grea; ea se răscula adesea. Antoine si Louis le Nain s-au ocupat mai ales cu redarea 
unor aspecte din viata țăranilor, cu toate că ei înșiși erau orășeni si că tablourile lor erau 
cumpărate de oameni cu stare. Cunosteau bine, desigur, viata țărănească, dar au ales din 
ea numai ceea ce corespundea înclinațiilor lor artistice, In viata de la tara nu i-au atras prea 
mult obiceiurile simple si neinfrinate, sau veselia zgomotoasă pe care Brueghel, Brouwer 
si Ostade le redaserá cu ușoară ironie. Nu i-au privit pe ţărani nici cu mila și indulgenta 
lui La Bruyere, care califica aceste ființe sármane drept „animale sălbatice“. Ei au căutat 


sub acoperișurile de paie ale caselor țărănești chipul eroului modest, puritatea morală și 
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nu au ascuns mizeria vietii rurale. Ţăranii din tablourile lor locuiesc în colibe asemáná- 
toare unor soproane și umblă in zdrente; copiii sînt desculți, golasi si nepieptánati; mol- 
faiesc cu toții o pîine grauntoasa și uscată, trágind cite o inghititurá din cidrul lor acru. 
Dar acești zdrentárosi au conștiința propriei lor personalități și respectă legile omeniei, 
pe care nobilii le calcă în picioare. Ei se uită adesea fără nici o sfială la artiştii care-i dese- 
neaza. ,,Priviti-ne, par a spune ochii lor, sîntem săraci si goi, dar ne-am păstrat cinstea 
si demnitatea“, Louis le Nain a fost deosebit de însufletit de faptul că reuşise să găsească 
la tara această omenie: a pictat mosnegi cu mintea îmbogățită de experienţa vieţii si femei 
bátrine, neinvinse de soartă; a redat chipuri palide si slabe de băieți si de fete, copii pre- 
coci care se comportă întru totul ca adulţii. Chiar si animalele domestice, căţeii plini 
de agerime, au purtările unor membri cu drepturi egale ai familiei de ţărani. Nici la Jor- 
daens si nici la Velazquez, în tinereţea lui, tipurile de oameni din popor nu au fost atît de 
pline de nobilă umanitate ca la Louis le Nain. Este posibil ca moravurile și obiceiurile 
patriarhale care se mai pástraserá pe atunci în ținuturile mai izolate ale Franţei să-l fi ins- 
pirat; a fost, însă, înainte de orice, un mare artist, a cărui bunătate, oglindită în operele 
sale, izvora din propria lui concepţie morală. 

Le Nain şi-a construit tablourile de gen în chipul unor portrete de grup, cu aceeași 
simetrie ca Georges de La Tour. Tablourile lui contin puțină acţiune, în schimb ele sint 
pline de viata interioară, De obicei Le Nain reda o situaţie tipică, caracteristică pentru 
atitudinea spirituală a personajelor sale. În tabloul său „Popasul cáláretului” (Londra), 
lata zveltă cu ulciorul, asemănătoare unei coloane, conferă stabilitate întregii picturi; 
cáláretul ocupă un colt alei. Asemenea figuri care umplu un colt al tabloului se întîlnesc 
adesea la Le Nain. Chiar si într-un peisaj cu un drum si cu trecători, el a simţit nevoia 
să dea fixitate tabloului, plasînd o figură în primul plan. El distribuie figurile cînd pe un sin- 
gur plan ca într-un basorelief, cînd pe mai multe planuri. „Maniera miniaturalá” a olan- 
dezilor îi era necunoscută si străină lui Le Nain. Picturile lui sînt mai pline de sevă si de 
prospețime decît ale lui Caravaggio si lipsite de contrastele violente de lumină și umbră 
ale acestuia. Gama de albastru-argintiu si gri-deschis preferată de el corespunde atmo- 
sferei calme si clare a tablourilor sale. 

Tabloul lui Le Nain ,, Rugăciunea înainte de masa“ aparține celor mai bune lucrări 
ale sale, Femeia mai în vîrstă, dar încă plină de putere, cu scufia ei simplă, albă, se întoarce 
cu spatele la masă aruncindu-si privirea, cu o expresie de neliniște interioară, departe, 
dincolo de marginile tabloului, ca si cum ar fi uitat de masa pregătită. Fata tine în mina 
o cană de lut, intorcindu-si intimplátor capul în aceeași direcţie, cu un aer îngîndurat. 
În schimb, zimbitorul băiat de lîngă ea este complet absorbit de codrul de pîine, din care 
isi taie o bucată; îndărătul lui se mai vede un copil, care priveşte si el, curios să afle ce vede 
bunica. Chiar numai diversitatea expresiei privirilor este deosebit de grăitoare $1 carac- 
terizează precis personajele. În vreme ce la scenele țărănești ale lui Brouwer raporturile 
reciproce ale obiectelor împing pe un plan secundar relaţiile dintre oameni, ceea ce dă, 


oarecum, figurilor un aspect de marionete, la Louis le Nain chipul omenesc, atitudinea 


— 


246 








ca expresie a caracterului, joacă un rol hotaritor — de aceea tablourile sale trezesc o impre- 
sie de seninătate și optimism. 

Totodată pictura sa se distinge prin claritatea construcţiei. Ea nu e nicidecum în- 
cărcată cu personaje; succesiunea planurilor și intervalele ies limpede în evidență. Lu- 
mind revărsată calm și uniform accentuează rotunjimea formelor şi unește corpurile între 
ele; nici unul nu este înghiţit de întuneric. Sinceritatea si spiritualizarea chipurilor se 
împletesc în arta lui Le Nain cu limpezimea conştiinţei și luciditatea sobră pe care gin- 


ditorii francezi din secolul al XVI-lea au apărat-o cu atîta zel si elocventà. 


La începutul secolului al XVII-lea, după o îndelungată întrerupere determinată de 
războaiele religioase, activitatea în domeniul arhitecturii a fost reluată în Franța. Cei mai 
de seamă maeştri din această perioadă au fost Salomon de Brosse (1562— 1626) și Lemer- 
cier (pe la 1585— 1654). Lucrările lor au însemnat o dezvoltare a principiilor stabilite de 
maeștrii Renașterii franceze. La construcţia așa-numitului „Pavilion al orologiului” din 
ansamblul Luvrului (1624— 1630), Lemercier a folosit formele arhitectonice ale Renașterii 
franceze ; pavilionul era alipit porților palatului care fuseseră construite de Lescot. Ca sila 
Lescot, ordinul de arhitectură este clar conturat. Prin dezvoltarea dată ultimului etaj, prin 
acoperișul înalt și frontonul dublu, sprijinit pe cariatide puternic reliefate și mult alungite, 
pavilionul, construit pe patru niveluri, face o impresie voit impunătoare, dar şi cam greoaie. 
Prin aceasta el se deosebește de faţada aeratà si elegantă construită în secolul al XVI-lea. 
În bisericile sale, si anume biserica Sorbonei (1635—1656) si aceea a mănăstirii Val-de- 
Grâce (începută la 1645 de Mansart), Lemercier a pornit de la tradiţii cu totul diferite. 
Ele reprezintă variante sui generis ale bisericilor iezuite cu enormele lor spaţii de sub cupolă 
si grandioasele lor fațade. E drept că în Franța acest tip de biserici suferise schimbări. 
Formele pierduseră caracterul lor opulent, devenind mai severe și mai uscate. 

Lemercier, aflat în serviciul atotputernicului ministru Richelieu, a construit pentru 
acesta uriașul castel Richelieu (început la 1627), carea fost distrus în anii revoluţiei. Acest 
imens ansamblu a întrecut prin caracterul său închegat tot ce existase în arhitectura Renaş- 
terii franceze. În fata castelului, conceput pe baza unui plan pătrat, se aflau o curte si un 
portic, iar în fata acestora o piaţă rotunda, din care porneau radial alei plantate cu arbori. 
Deși castelul era situat oarecum retras fata de principalele artere de circulaţie, fiind legat 
sì cu orașul doar printr-un drum ce trece prin fata lui, întregul ansamblu creat pentru înte- 
meietorul absolutismului în Franţa se distingea prin compoziţia lui unitară și fastuoasă, 
Această concepţie grandioasă a ansamblului castelului Richelieu a constituit un model 
pentru dezvoltarea ulterioară a arhitecturii palatelor în Franţa. 

Încă înainte de a fi realizată biserica Sorbonei, Salomon de Brosse a adăugat bisericii 
Saint-Gervais din Paris, edificiu gotic, o fațadă decorată cu coloane. Fațadele în stil baroc 
ale bisericilor din Roma îi erau, firește, cunoscute. Prin suprapunerea a trei șiruri de coloane 


el a dat fațadei un aspect elansat și zvelt în spiritul tradiţiei goticului tîrziu. La palatul 
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Luxembourg, de Brosse avea să dea întregii clădiri, 
potrivit gustului comitentei sale, Maria de Me- 
dici, forta impunàtoare a unui palat al barocu- 
lui italian. Spre deosebire de palatele si curtile 
franceze (v. fig. pag. 128), ansamblul palatului 
Luxembourg cu vasta sa curte de onoare, cu co» 
loanele sale de colt si pavilioanele sale scoase în 
afară (v. fig. pag. 249) se distinge prin aspectul 
său pompos. Pereţii si ordinul toscan sînt apare- 
iate cu bosaje puternic reliefate. Palatul de jus- 
titie din Rennes (proiectat în 1618), cu acoperișul 


său înalt, cu aripile lui ieşite, cu pilastrii săi 1 





| ۱ și portalul înalt din mijloc, corespunde, în mai 
' 1 mare măsură, tradiției franceze si gustului clasic 
رط‎ ۱ 

în formație la acea epocă. 

În prima jumătate a secolului al XVII-lea, arhitecții francezi s-au inspirat pentru a 
doua oară din arhitectura italiană ; de astă dată însă nu le-au servit drept model monumen- 
tele Renaşterii, ci acelea ale barocului italian. Dealtminteri și acum tipurile, modelele 
și formele împrumutate de la italieni au fost supuse unei transformări. 

Caracteristicile arhitecturii franceze au ieşit în evidență mai ales în creația lui Fran- 
çois Mansart (1598—1666). El n-a prea construit biserici si palate regale, ci mai ales vile 
și castele pentru persoane particulare ; avea, probabil, o înclinație pentru clădiri de propor- 
tii mai mici, în care isi putea manifesta mai ușor gustul propriu. Era intransigent în privin- 
ta lucrărilor și proiectelor sale și de aceea nu se putea înțelege decît anevoie cu regele și cu 
miniștrii. Numele lui Mansart este strîns legat de un tip de acoperișuri înalte, așa-numitele 
mansarde care, deşi neinventate de el, au fost totuși larg folosite de dinsul. Dar impor- 
tanta lui Mansart e departe de a se limita la această inovare. 

În arhitectura Renașterii franceze, ordinele clasice au avut mai ales rolul de decor, 
de mijloc de animare ritmică a pereților si pavilioanelor, introduse de demult în Franța. 
La jumătatea secolului al XVI-lea s-a făcut simțită în Franța nevoia unei înțelegeri 
mai adincite a principiilor de bază ale arhitecturii antice. „Talentul arhitectului, 
scrie Fréart de Chambray (1650), nu se manifestă în detalii, ci în întreaga dispoziție a 
operei sale” / 

Încă de la primele sale lucrări, Mansart a pornit de la principiul de a da construcției o 
formă clară şi ușor de cuprins cu privirea. Castelul Balleroy e compus, după vechea tradiție, 
dintr-un grup de turnuri cu acoperișuri si hornuri înalte, specific franceze. Noul la ele constă 
în faptul că toate aceste turnuri alcătuiesc o compoziţie de un echilibru clasic, pe care arhi- 
tectii francezi din secolul al XVI-lea nu-l cunoscuseră încă. Turnul central cu trei niveluri le 
întrece în înălțime pe cele laterale, fiind totuşi legat cu ele prin dispoziția ferestrelor de 


la primele două niveluri. Potrivit cu distanţa mai mare ce le desparte de turnul central, 
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acoperișurile turnurilor, care formează aripile laterale, sînt si mai joase. În schimb, ele 
sînt împinse mai în fata, formînd un fel de curte de onoare. Compoziţia arhitectonică 
a acestor corpuri de construcție extrem de simple excelează prin armonia proporțiilor. 

Castelul din Balleroy este construit din cărămidă, folosită și apreciată de totdeauna 
în țările nordice si care, la începutul secolului al XVII-lea, din motive de economie, era 
lăsată netencuită în Franța; pilastrii de colt si ancadramentele ferestrelor, executate din 
piatră albă de calcar, formează scheletul clădirii. Toate acestea, inclusiv acoperișurile 
înalte, dau impresia unei mosteniri a evului mediu. În ordonanța ansamblului se conturează 
însă deja trăsăturile fundamentale ale gustului nou, clasicismul. Fermecătoarele castele 
din secolul al XVI-lea de pe Loara, fac o impresie naivă şi aproape barbară în comparație 
cu aceste construcții riguros concepute. 

La cea mai matură operă a sa, castelul Maisons-Laffitte (1642—1651), Mansart a pás- 
trat curtea deschisă. Turnul central este însă contopit cu masivul clădirii; pereții sint 
articulati prin pilastri dubli si coloane, elemente ale ordinului arhitectural, care dau pere- 
tului un aspect mai fastuos. În interiorul castelului, îndeosebi la vestibul, nu avem nicăieri 
senzația netezimii pereţilor. Ei sint fragmentati prin iesituri si intrinduri sau împodobiti 
cu pilastri si coloane. Si totuşi, impresia generală este fundamental diferită de aceea pe care 
o produc vestibulele colosale ale palatelor italiene și germane în stil baroc din secolul al 
XVII-lea si cel de-al XVIII-lea. Se simt imediat proporțiile clare ale încăperilor, succe- 
siunea planurilor și ordonanța care există în divizarea pereților. Prin toate acestea și 
prin aripile laterale ieșite în afară, prin curtea lui de onoare și prin simetria care domnește 
pretutindeni, castelul Maisons-Laffitte are un caracter mai reprezentativ decît palatele 
franceze din secolul al XVI-lea. 

Către jumătatea secolului al XVII-lea nu a existat în întreaga Europă niciun arhitect 
care sá fi fost înzestrat cu un atit de pronunţat simt al proporţiilor ca Mansart, și cu o 
asemenea capacitate de a găsi raporturi clare si calme între volumele de construcții si 
decoraţii — această moștenire a Renașterii. Epoca lui Ludovic al XIV-lea a pus în umbră, 
mai tîrziu, prin fastul și amploarea operelor întreprinse în cursul ei, arta franceză fina $1 
aleasă de la jumătatea secolului al XVII-lea, în care lucrările lui Mansart, ale lui Le 


Nain și ale lui Poussin ocupă un loc de cinste. 


La jumătatea secolului al XVII-lea cultura franceză a cunoscut un mare avint. O 
puternică mișcare culturală a luat naștere în Franța, rásfringindu-se îndeosebi asupra artei. 
Premisa acestui avint a constituit-o formarea statului centralizat, a monarhiei absolute 
franceze. Lupta desfășurată pentru ea a galvanizat toate forţele societății franceze. Carac- 
terul progresist al acestei forme de stat era mai presus de orice îndoială pentru majoritatea 
contemporanilor. Şi, totuși, tendințele despotice ale absolutismului lui Richelieu au întîm- 
pinat un viu protest atît din partea cercurilor aristocratice cît si din partea celor burghe- 


ze. În timpul Frondei lupta a luat forme fatise; spre deosebire de perioada Reformei, 
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interesele pur politice nu se împleteau acum cu problemele credinței religioase. Cele mai 
luminate minți ale ţării se interesau de politică. Mazarin spunea ambasadorului Spaniei 
că „în Franţa nu există nici o femeie, cinstită sau curtezană, care culcîndu-se seara in pat 
cu un bărbat, să nu discute politica cu el.” 

Chiar dacă această luptă politică se oglindea mereu altfel în concepţia diferitelor 
cercuri, ea trezea, totuși, la toţi, conștiința răspunderii individului fata de societate. Ideile 
stoicilor, potrivit cărora omul trebuie să găsească în sine însuși, independent de împrejurările 
exterioare, forță morală si statornicie, s-au bucurat în secolul al XVII-lea de un larg 
ecou în Franţa. La epoca aceea, în contradicţie cu ideea revelatiei, Descartes proclama con- 
știința omului drept unic izvor sigur al cunoașterii. Pornind de la această teză, el era gata 
să revizuiască şi să conteste toate noţiunile consacrate ale omenirii. După ce și-a învins 
înclinația de a pune la îndoială toate afirmaţiile înaintaşilor săi, Descartes a pus bazele 
științei moderne, sprijinindu-se pe metoda matematică. El pornea de la premisa că la baza 
lumii stă rațiunea si isi reprezenta această lume ca un fel de mecanism construit cu intelep- 
ciune. Se folosea mai ales de deductii logice, fără a subaprecia însă experimentul științific. 
Doctrina lui Descartes a devenit baza raționalismului francez. Chiar dacă influența lui s-a 
făcut simțită abia mai tîrziu, tezele fundamentale dezvoltate în operele sale au prins ră- 
dăcini în cultura franceză încă din prima Jumătate a secoluluial XVII-lea, epoca lui Cor- 
neille și a lui Poussin. 

Corneille, întemeietorul teatrului francez, se bucura de o largă apreciere printre con- 
temporanii săi. Eroii Romei antice vorbesc în piesele sale limba contemporanilor Frondei 
și exprimă pe scenă sentimentele care-i miscau pe francezi in epoca lui Richelieu. Idealul 
lui Corneille era omul liber, viteaz și nepăsător in fata morţii, care-și subordonează soarta 
intereselor patriei și isi domină pasiunile oarbe prin puterea neînfrîntà ۰ În repli- 
cile avîntate ale eroilor săi, Corneille reda în formule lapidare idealurile morale ale contem- 
poranilor săi. „Nu e vreme de iubit, ci vreme de murit!”, exclamă Heraclius într-una din 
dramele sale, La Corneille dragostea este o pornire pátimasá spre bine, aproape lipsită de 
senzualitate. Corneille cade uneori, e drept, într-un retorism găunos, eroii săi se acuză reci- 
proc si se ceartă ca adversarii într-un proces. Cele mai valoroase opere ale sale sînt însă adînc 
emotionante prin convingerea pe care o oglindesc că totul în lume atîrnă de om și de bună- 
voința lui. Această idee conferă tragediilor sale un generos elan moral. 

În legătură cu căutarea unui nou stil, ales, a început în societatea franceză lupta 
pentru puritatea limbii. Încă la începutul secolului, Malherbe împrumutase poeziilor sale 
lirice claritatea logică a unor demonstrații matematice. În diferite saloane aristocratice 
din Paris, unde se intilnea societatea mondenă, si, mai ales, în celebrul salon Rambouillet, a 
fost creată o limbă literară ; „stilul preţios“ a fost ridiculizat aci cu mult înaintea lui Molière. 
Limba literară franceză a dobîndit calități care au făcut multă vreme din ea o limbă 
mondială. Stilul lui La Rochefoucault era socotit exemplar prin „vivacitatea, precizia și 
fineţea“ sa. În Franţa s-a acordat, începînd din secolul al XVII-lea, o foarte mare însemnă- 


tate frumuseții stilului în literatura si formei artistice în artă. Adesea scriitorii și artiștii 
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tratau teme vechi și afirmau adevăruri cunoscute de mult. Dacă însă totul era povestit și 
redat într-un chip nou, această noua formă de exprimare își cîştiga o recunoaștere generală. 

Pe la jumătatea secolului al XVII-lea au apărut în Franța o serie de pictori insem- 
nati. Vouet, care studiase în Italia, a creat tablouri de altar, dovedindu-si măiestria $1 în 
domeniul picturii decorative. Philippe de Champaigne, pictor viguros, dar cam grosolan 
ca factură, a fost un apreciat portretist. Nicolas Poussin (1594—1665) îi depășește pe toti 
pictorii francezi din prima jumătate a secolului al XVII-lea, tot astfel cum Corneille ii 
întrece pe toti autorii dramatici din epoca sa. În timp însă ce spre sfîrşitul secolului s-a 
ivit în persoana lui Racine un rival al lui Corneille, Poussin n-a avut în tot secolul al 
XVII-lea nici un rival de talia lui. El este cel mai mare pictor francez al veacului său. 

Poussin s-a născut într-o familie modestă dintr-un mic sat normand. După o şedere 
de cîțiva ani la Paris, ela plecat din patrie, stabilindu-se la Roma (1624). Aici, într-o căsuţă 
de pe Monte Pincio, şi-a petrecut toată viata. S-a întors numai o dată în Franţa (1640— 1643) 
părăsind-o însă după scurt timp, cu un sentiment de amărăciune. Nu se simţea bine în 
preajma unei curtiunde domnea despotismul, unde toate ușile erau deschise intrigilor, unei 
curţi căreia arta „trebuia să-i servească drept decor". Prefera să întrețină relații cu oameni cu 
vederi liberale. Mai tirziu, clienții săi au fost în cea mai mare parte negustori cu avere și 
cultură, care îi pretuiau arta, dar fata de care obișnuia sã ia o atitudine independenta. 
Judecind după un autoportret (Luvru, 1650) si după scrisori ale sale, Poussin a fost un om 
demn, cu o fire meditativă, cumpănită, înclinînd uşor spre pedanterie. Impartasea cu con- 
temporanii săi fidelitatea fata de principiile morale ale stoicismului. 

Cugetările sale despre artă vădesc o rară profunzime. Căuta neîncetat să-și dea seama 
de menirea sa creatoare, de mijloacele sale de expresie, să-și pună în concordanță inspira- 
tile cu cerințele rațiunii. Dintr-o scriere mai veche el aflase despre cele patru moduri 
melodice din antichitate — cel sever („doric“), cel pàtimas ,,(frigic*), cel plăcut (,lidic") 
si cel vesel („ionic)“ — stráduindu-se apoi să-și adapteze pictura acestor forme de expresie. 
Aceasta nu l-a împiedicat însă de a crea multe tablouri pline de fermecătoare poezie. Franţa 
oficială îi era nesuferità lui Poussin, dar si în Italia el se simţea stingher. In jurul lui 
clocotea furtunos arta barocului. Poussin rătăcea printre ruinele orașului etern, fără a acorda 
atenţie chipului în care, din iniţiativa papilor și a prelatilor, oraşul se umplea cu biserici 
si palate de un stil nou. Monumentele si inscripțiile antice, întreaga atmosferă a Romei, 
l-au ajutat să-și imagineze si să evoce in arta sa chipul omului desávirsit, al eroului nobil, 
de care se simțeau atit de puternic atrași multi dintre contemporanii săi. 

Poussin s-a numărat printre artiștii care nu-și descoperă de la început adevărata lor 
chemare; în tot cursul vieţii sale, arta lui a cunoscut o lungă dezvoltare, adesea destul 
de sinuoasă. În ,,,Martiriul Sf. Erasm" (Vatican), el este încă influențat de maeştrii baro- 
cului roman. În tablourile sale timpurii, cum ar fi „ Ciuma de la Asdod“ (Luvru) mişcarea 
furtunoasá a mulțimii și racursiul plin de tensiune al clădirilor sînt încă pătrunse de spiritul 
manierismului. În tinerețe a avut predilecție pentru maeștrii școlii de la Fontainebleau, 


apoi pentru Tizian, iar mai tîrziu pentru unii pictori romani din secolul al XVII-lea. 
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Dar in „Inspirația poetului“ de la Luvru, Poussin se afirmă deja ca un maestru desá- 
virsit. Tabloul posedá o extraordinará gratie $1 prospetime, care nu pot fi intilnite la nici 
unul dintre contemporanii italieni al lui Poussin, nici la Dominichino, care-] entuziasma 
atit de mult. Imaginea nu reprezintá nici vreun eveniment mitologic, nici vreunul istoric, 
ci numai un grup de oameni frumoși. Relaţiile dintre personaje nu sînt precis conturate, 
și acest fapt conferă operei deosebitul ei farmec poetic. 

În centru stă aşezat tînărul si vînjosul zeu Apolo, sprijinindu-si brațul pe o liră 
și arătînd cu mîna manuscrisul poetului. În spatele său se află o muză zveltă, cu sînulpe 
jumătate dezvelit, care seamănă cu nimfele lui Goujon, Tînărul poet, carenu pare a remarca 
divinitatea din apropierea sa, își ține ochii ridicați spre cer, din care Cupidon coboară în 
zbor, tinind în miini două cununi de lauri. Inspirația poetului nu seamănă nicidecum cu o 
rugăciune pioasă. În pictura antică se întîlnesc adesea oameni cu privirile ridicate spre cer 
si părînd a se împărtăși din forțele superioare. În chip analog, la Poussin inspirația îl face 
pe om pártas al raţiunii clare ce domnește în lume. De aci izvorăște acea liniște răspîndită 
pe chipurile eroilor săi, care prin toată ființa lor exprimă încrederea în izbînda principiu- 
lui rațional. 


Potrivit cu concepția sa despre lume, Poussin, spre deosebire de Rubens, cu arabescu- 


rile sale împletite, a căutat sá modeleze fiecare figură ca o ființă întreagă, cu toate parti- 


' cularitátile ei. El este departe de compoziţiile echilibrate ale picturilor de altar si ale ,,con- 


versatiilor sacre“ din vremea Renașterii, în care adorarea figurii centrale de către personajele 
ce o înconjoară era exprimată cu ajutorul unei stricte simetrii. Fiecare din figurile lui Pous- 
sin dispune de libertate si autonomie deplină. În comparaţie cu Renașterea, noul la Pous- 
sin constă în faptul că puternica lumină laterală scoate oarecum violent în evidență anumite 
parti ale compoziţiei, cum ar fi hlamida rosie a lui Apolo, lăsînd, în schimb, în umbră 
alte detalii si conferind astfel adîncime spaţială întregii scene. Muza zveltă apare ca o 
figură luminoasă pe fond închis, poetul rămas în umbră se profilează pe un fond deschis, în 
timp ce silueta zeului se contopeste mai degrabă cu trunchiurile întunecate ale copacilor. 
Aceste aspecte împrumută tabloului armonie şi totodată tensiune dramatică. 

După entuziasmul tineresc pentru maeștrii curentului clasic din Roma, cum era Do- 
minichino, Poussin s-a simțit atras, în perioada de la 1625 pina la 1630, de Tizian. Exem- 
plul acestuia l-a ajutat să-și dezvolte simțul culorii, să înțeleagă cîtă frumusețe dobindeste 
un trup gol peun fond de frunzis, plin de seva, și să îndrăgească gratia fermecătoare a unor 
nimfe adormite, zburdălnicia unor amorasi si furia unor sileni cu pielea arsă de soare. 
Poussin şi-a însușit repede paleta bogată si strălucitoare a lui Tizian. A pictat pe pinza 
aspră, asternind pete largi de culoare si obţinînd o mare luminozitate a tonurilor. Dar 
nici în aceste teme idilice, Poussin nu s-a lăsat pradă plăcerii cu atîta nepăsare ca Tizian 
si Rubens. În numeroasele „Bacanale“ se simte totdeauna o anumită seriozitate, iar asupra 
gratioaselor bacante adie un suflu de nobilă și eroică frumuseţe. Nu degeaba și satirii arși 
de soare, care se apleacă asupra nimfelor ametite, sînt cuprinși de o tainică încîntare. 


Aici, în mijlocul betiei generale si dansurilor,omul întîlneste desávirsirea și frumusețea ; 
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totul este supus măsurii și ordinii, Aceste imagini ale veacului de aur sint pline de puri- 
tate și de austeră castitate. 

În aceste idile, Poussin nu pierde din vedere nici tragicul pe care-l ascunde viata. 
Păstori din Arcadia se apleacă peste o lespede de piatră si citesc cu glas tare: „Et in Arca- 
dia ego“ („Am fost si eu în Arcadia“) — asa se intitulează un tablou al lui Poussin aflat la 
Luvru — cuvinte ce trezesc în ei gîndul morţii. În tabloul de la Dresda, Imperiul Florei" 
(„Metamorfoza plantelor“), un grup de fete frumoase împrăștie flori, se odihnesc lingă 
iubiții lor și dintuiesc printre amorasi, dar înflăcăratul zeu străbate în goană cerul in cva- 
driga sa, timpul înaintează fără preget, îlorile se scutură și, în ritmul vesel al dansului, 
un tînăr războinic se apleacă asupra spadei sale punindu-si capăt zilelor. Desigur, în ochii 
lui Poussin moartea este soră bună cu somnul; de aceea, bacantele lui adormite seamănă 
cu războinicii muribunzi. 

În toate aceste tablouri din deceniul al patrulea concepția sa picturală specifică iese 
limpede în evidență. La maeştrii Renașterii compoziţia era unul din numeroasele lor mij- 
loace artistice. La Poussin, compoziţia, conştient căutată și justificată în chip creator, este 
lucrul principal. Îşi alcătuia uneori tablourile din figuri de sine stătătoare sau din grupuri 
de figuri repetind tot mereu unele motive deosebit de îndrăgite de el, dar conferindu-le, 
prin îmbinarea lor diferită, un sens nou. Personajele par distribuite, în atitudini libere, 
degajate, pe mai multe planuri, însă pe suprafața tabloului ele formează parcă de la sine 
un fel de cunună sau o piramidă ; în acest chip ordinea riguroasă ajunge să domine totul. Prin 
această particularitate a compoziţiei, fermecătoarea libertate a mișcărilor diferitelor fi- 
guri nu este nicidecum stingherita: fiecare din ele, executind o mişcare naturală, expresivă, se 
inscrie parcă într-un model geometric clar, sau sustine construcția arhitectonică a tabloului. 

Tabloul „Tancred si Hermiona“ (Ermitaj) dă o idee despre arta maturizata a lui Pous- 
sin, din deceniul al patrulea. Trupul culcat al lui Tancred exprimă pe de o parte sfîrseala ce- 
lui rănit, dar ṣi multumirea pricinuită de odihna binemeritata. Osteanul îngenuncheat lingă 
capul său pare a forma un singur corp cu el. Hermiona e atît de deznădăjduită, încît spada 
din mina ei, cu care își taie părul pentru a pansa rănile celui iubit, pare mai degrabă menită 
să fie folosită pentru sinucidere. Doi cai îl păzesc pe erou; cel alb priveşte parcă cu intele- 
zere la cele ce se întîmplă. Lumina aurie a soarelui ce asfinteste produce un efect drama- 
tic. Poussin, ca nici un altul pînă la el, a exprimat aci, prin riguroasa situare a grupului 
în spațiu şi în planul tabloului, strinsa legătură afectivă a celor trei personaje. Marele 
pictor l-a anticipat pe Corneille; explozia simtiril devine aci expresia ordinii universale. 

Tema suferinţei și a morții eroului, pusă în legătură cu tema jertfirii pentru patrie, a fost 
tratată în chip deosebit de desávirsit in mai multe tablouri ale lui Poussin. Ca si Corneille, 
Poussin citise cu emoție relatările vechilor autori romani despre bărbați care, din spirit de 
datorie, au înfruntat fără teamă moartea. În arta plastică, reprezentarea momentului morții 
era pusă, de obicei, în legătură cu un sentiment de cerească beatitudine. Poussin punea omul 
in fata tragismului inexorabil al morţii, pe care o intimpina curajos, cu înțelepciunea unui 


stoic. Germanicus, pe patul de moarte, este înconjurat de ostaşii săi (Roma, Palazzo Bar- 
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berini). Eudomidas isi aşteaptă si el cu liniște sfîrșitul, fácindu-si testamentul (Copenhaga). 
În acelaşi chip sint infátisati si eroii din „Ierusalimul eliberat“ al lui Torquato Tasso ȘI 
chiar Cristos în „Jeluirea“ de la Miinchen. Muribundul sau mortul este totdeauna întins 
cu capul dat pe spate, cuprins fiind în clipa aceea de suprema liniște si fericire. Moartea 
nu are nimic misterios, ea nu inspiră groază ca în evul mediu și chiar încă în secolul al 
XVI-lea. În fata morţii, omul isi dovedește stăpînirea de sine, autentica sa demnitate 
umană. 

În deceniul al cincilea, după şederea sa la Paris și poate sub influența impresiilor 
culese acolo, Poussin a renunțat aproape cu totul la pictarea unor scene idilice. A preferat 
teme ca „Rebecca“, „Vindecarea orbului de către Cristos“ (Luvru), „Înfrînarea lui Scipio“ 
(Moscova) sau „Judecata lui Solomon“ (Luvru). În perioada aceasta el a creat douăcicluri 
de tablouri reprezentînd „Cele șapte taine“ (primul ciclu 1639— 1641, Belvoir Castle, Anglia), 
cam reci, dar grandioase în concepţie. Oamenii și-au înfrînt pasiunile, pierzîndu-și, in 
schimb, vitalitatea. Tot ce se petrece în aceste imagini corespunde unor legi imuabile; 
aproape fiecare scenă face impresia unei ceremonii, a cărei desfășurare personalitatea ome- 
nească nu o poate schimba, fiindobligatà să isesupuná așa cum se supune destinului. Aceste 
tablouri ale lui Poussin au în ele multă măreție, dar sînt născute mai degrabă dintr-oreflectie 
rece, decît din focul unui entuziasm real. Construcţia lor este extrem de clară ; culorile sînt 
mai puţin luminoase, mai curînd subordonate formei, iar moștenirea lui Tizian pare dată 
uitării. ۱ 

În ultimii ani ai vieţii sale (deceniul al șaselea pînă în cel de-al șaptelea), Poussin a 
redat picturii sale forta ei inițială. Acum însă el găsea în natură grandoarea pe care o cáu- 
tase mai devreme în oameni. A pictat deseori peisaje cu drumuri mărginite de coroanele 
unor copaci intunecati, sau priveliști de cimpii. La Poussin, copacii cresc de obicei liber, 
intinzindu-si ramurile în toate direcțiile, fără a intilni vreun obstacol exterior. Coroanele 
lor au, în general, contururi line și rotunjite. Siluetele norilor umflati care plutesc pe cerse 
armonizează cu conturul coroanei copacilor. Pe solse înalță pealocuri stînci enorme în care- 
si găseşte expresia acțiunea uriaselor forte latente ale naturii. Uneori munţii se ridică abrupt 
deasupra sesului, asemenea omului eroic care se înalță deasupra muritorilor de rînd. Din cînd 
în cînd apar oameni, pàtrunsi de conștiința insemnátátii locului: o dată un grup poartă 
osemintele lui Focion, cel izgonit din patria sa (Luvru), altă dată apostolul Matei stă 
cufundat în meditație (Berlin). Drumul se desfășoară într-o șerpuire lină; planurile se 
succed, bucurind ochii privitorului prin alternanța formelor și impresia de ordine 


imuabilă. 


În peisajele lui Poussin domneşte o liniște solemnă ca într-un sanctuar. Chiar $1 in ta- 
blouri ca „Iarna“ sau „Potopul“, această imagine a nimicirii a tot ce există pe pămînt, stin- 
cile, ființele si copacii plesuvi, copleșiți de puhoiul apelor, par impietriti. Însuşi zigzagul 
fulgerului pe cerul cenușiu, înnorat, seamănă cu un șarpe uriaș care se sucește și se incovoale. 
În aceasta constă marea deosebire dintre furtuna iernatică a lui Poussin și furtuna lui 


Greco, în care tot ce e material se preface în văpaie. 
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In marile peisaje ale lui Poussin, ca, de pildă, tabloul din Leningrad „Peisaj cu Polifem“, Pl. IX, 9 


fiecare detaliu este o operă de artă in sine. Aici se vede deosebit de limpede ca Poussin era 
preocupat, în primul rînd, de elementul constant, de structura unui aspect al naturii. 
Tablourile sînt lipsite de mișcarea neîncetată a luminii, atit de caracteristică pentru peisajele 
lui Rembrandt. În schimb, la Poussin, privitorul percepe limpede faptul că in natură totul 
se sprijină ferm pe sol, care seamănă cu un soclu: munții se înalță mîndri, norii, care for- 
mează parcă un acoperiș, corespund pămîntului de sub ei, iar frunzisul încadrează priveliștea. 

Desenele lui Poussin dau o imagine despre felul cum a decurs evoluția artistului; 
ele permit sá se înțeleagă ce a urmărit, la ce a rivnit, de la ce a pornit în activitatea sa. 
Concepţia inițială, bine conturată, îndrăzneață, este adesea exprimată de Poussin în 
trăsături extraordinar de libere; la transpunerea ei în tablou, totul capătă un caracter mai 
echilibrat si mai potolit, ba, uneori, mai plat. În schiţele pentru ,,Bacanale“ nu sînt marcate 
decît ritmul general al așezării obiectelor, formele mari, brațele împletite între ele; se 
indică simetria si repetările ritmice. În aceste schiţe, Poussin fixa laturile mai importante, 
si anume canavaua ritmică, arhitectura tabloului, pe care apoi o elabora mai amănunțit la 
executarea lui. 


^ ~ 


În desenul „Moise face apa sa tisneasca din stîncă“, el improvizează o scenă de mase cu 
cele mai sumare mijloace. Recunoastem gestul energic de făcător de minuni al lui Moise, 
brațele întinse spre izvor ale celor insetati, emoția mulțimii, o agitație care cuprinde 
pînă și stîncile și norii, ca si cum întreaga natură ar lua parte la eveniment. Amánuntele sint 
omise din desen, la fel ca în gravurile lui Rembrandt. Cu toate acestea artistul ne face sa 
înţelegem tot ce se petrece in fata ochilor nostri. Caracteristica lui Poussin constă în faptul 
că în desenul său, la fel ca în tablourile sale, totul e determinat de corpurile oamenilor și de 
distribuția lor în spațiu, peisajul servind doar drept acompaniament. Omul este măsura 
lucrurilor; voința, iar nu sentimentul, joacă rolul hotáritor în desfășurarea intimplárii. De- 
senul acesta are un conținut mai bogat decît multe din tablourile lui Poussin. Urmașii lui 
au imitat factura netedă a tablourilor sale, dar nici unul din ei n-a dovedit înţelegere 
pentru modalitatea grafică a lui Poussin. 

Grija lui Poussin pentru o construcţie desávirsitá a tablourilor nu a exclus interesul 
său pentru impresiile directe. Acest lucru reiese limpede din schiţele sale de peisaje după 
natură. Într-o schiță de la Chantilly nu se vede decît arcul, fugitiv desenat, al unei porti 
şi un șes întins. Si, totuși, ea reușește să exprime atit măreția peisajului clasic, cit $1 aceea 
a ruinelor antice. Schița este exceptional de clar si desàvîrsit construită. Pe o altă foaie, 
aflată la Albertina din Viena, Poussin n-a desenat decît un trunchi de copac profilat pe 
fundalul frunzisului sclipitor al unei păduri, dar şi acest trunchi viguros are măreția 1 


coloane dorice. 


În împrejurimile Romei, în mijlocul mlaștinilor Campagnei, Poussin îl putea intilni 
pe un compatriot loren al lui Callot, Claude Gelée, zis le Lorrain (1600—1682), care si el 
părăsise pămîntul natal spre a-și petrece toată viata la Roma. Dar firea lui era cu totul 4 


de a lui Poussin. Puterea de concentrare a lui Poussin și neîncetata strădanie a acestuia de 
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PL IX, 8 
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a-și subordona elanul creator telurilor sale conştient fixate îi erau cu totul străine. Claude 
Lorrain lucra ca un copil, cînta ca o păsărică; citise putin si abia dacă stia sà se iscáleascá, 
Arta însă îl entuziasma si era îndrăgostit de privelistile din preajma Romei. Vara, cînd 
soarele strălucește îndelung pe cer, el isi petrecea zile întregi in aer liber, executindu-si 
schiţele și studiile. Nu era prea indeminatic în desenarea figurilor, și de aceea punea 
pe alti maeștri să i le picteze. Spre deosebire de peisajele lui Poussin, oamenii nu Joacă un 
rol esențial în picturile lui Lorrain, cu toate că ele poartă nume ca: „Fuga în Egipt“, ,, Rá- 
pirea Europei", „Luptă pe un pod" sau „Acis și Galateea”. 

În majoritatea peisajelor lui Lorrain se văd, ca și la Poussin, un cer senin, vasta întindere 
transparentă a unei cimpii sau a mării, si munţii. Dar, pe cînd în peisajele lui Poussin 
rolul determinant revine de cele mai multe ori corpurilor tangibile — nu degeaba muntele 
din „Peisaj cu Polifem” (Ermitaj) este dominat de o enormă figură —, în peisajele lui 
Lorrain predomină aerul, spațiul, adîncimea si lumina. Aceasta din urmă e elementul 
principal; ea îl preocupă neîncetat pe artist ; adesea el privea soarele, cînd discul său lumi- 
nos răsărea deasupra cîmpiei întinse, sau îl urmărea cînd, în faptul serii, cobora încet spre 
asfintit cu scînteieri portocalii. Claude Lorrain picta cu plăcere d contre-jour (împotriva 
luminii). Toate lucrurile — copacii îndeosebi — devin atunci mai puţin dense decît la 
Poussin, ba aproape transparente ; coroanele lor fac impresia unei dantele fine. La marginea 
tablourilor lui Lorrain se văd uneori ruinele unui templu antic sau silueta unui om stingher, 
ceea ce dă privelistii o notă melancolică, 

Depărtările din peisajele lui Lorrain, cu rîuri serpuitoare, poduri si orașe, nu sint, de 
obicei, tulburate sau ascunse de nimic și atrag atit de puternic privirea, încît primul plan 
aproape că păleşte fata de ele. Acest lucru este deosebit de izbitor în lucrările lui Lorrain 
infátisind vederi din porturi si golfuri. Alegea, de obicei, momentul solemn în care discul, 
galben ca lamiia, al soarelui se apropie de orizont; un manunchi de raze aurii cade asupra 
valurilor verzi, incretite. Lucrurile din depărtare sint deja învăluite în ceață, frunzisul 
copacilor și catargele corăbiilor cu cordajul lor se profilează pe cer ca un filigran, și încet 
se lasă amurgul. În tablourile lui Lorrain ochii privitorului sînt atrași spre priveliștea din 
depărtare, trezind în el imaginea de vis a unor spaţii nesfirsite, nostalgia ținuturilor necu- 
noscute, o tainică dorință de a porni în larg. Niciodată înainte de Lorrain, peisajele nu au 
sugerat o asemenea complexitate de sentimente. În ciuda mișcării tinzind spre depărtări, o 
liniște deplină domnește în tablourile lui Lorrain; perspectiva vastaeste mărginită lateral de 
clădiri, copaci sau un decor muntos; orizontalele sînt dispuse una deasupra alteia ; siluetele 
copacilor si ale munților sint bine echilibrate. Totul e pătruns de sentimentul armoniei uni- 
versale, de convingerea că desávirsirea poate fi atinsă si că natura este in ea însăşi frumoasă 
si măreaţă. Prin aceasta Claude Lorrain se înrudeşte, totuşi, în ultimă analiză, cu Poussin. În 
tabloul de la Dresda „Acis si Galateea“, Dostoievski vedea o întruchipare a fericirii vea- 
cului de aur, despre care el, ca poet al mizeriei omenești, nu îndrăznea decît să viseze, 

De la Lorrain au rămas multe desene, concepute ca schițe pentru tablourile sale si 


tot atit de echilibrat compuse și construite ca si acestea. În studiile sale de peisaje iese la 
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IX, 2 Jacques Callot, Copacul spinzuratilor 
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[X, 3 Francois Mansart, Castelul Balleroy 
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Versailles, Cour de marbre, vedere partialá 
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IX, 6 Nicolas Poussin, Inspirația 





poetului 





IX, 7 Nicolas Poussin, Tancred si Hermiona 
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[X, 9 Nicolas Poussin, Peisaj cu Polifem, detaliu 








IX, 10 Claude Lorrain, Tibrul lîngă Roma, desen 
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IX, 12 Jules Hardouin-Mansart, Oranjeria de la Versailles 


IX, 13 Francois Girardon, Nimfe scáldindu-se, detaliu al altoreliefului 
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iveală dragostea lui deosebită pentru natură. A desenat contururile contopite cu orizontul ale 
colinelor de la Tivoli și, îndeosebi, copaci, pietre şi stînci acoperite de mușchi și vegetație. 
Pe o foaie a schițat silueta bisericii Sf. Petru, luminată de razele oblice ale soarelui. In 
aceste studii dupa natură, artistul era grăbit să retina aspectul de moment, renuntind la 
redarea îngrijită a detaliilor si multumindu-se cu o fugitivă indicare a contururilor în laviu. 
Ce neobișnuit, ce poetic devine însă aspectul lucrurilor luminate de soare sau de lună și 
transformate cu ajutorul luminilor si al umbrelor! În desenul sáu ,,Tibrul lîngă Roma", 
Lorrain, fără a-și da seama, se apropie mult de Rembrandt; ambii artişti redau pe deplin 
impresia lor in fata unei privelişti a naturii. Maestrul olandez, însă, a căutat să exprime 
senzațiile sale în mijlocul naturii prin vibrația aerului, prin Jocul luminii in frunzisul 
copacilor. Lorrain își îndreaptă privirea asupra copacilor ale căror siluete se subtiaza spre 
orizont, dominate de munții luminosi din depărtare. Cerul ca și fluviul care-l oglindește 
sînt mai luminoase și mai cuprinzătoare — totul e pătruns de un calm maiestuos. Şi în acest 
desen după natură construcția e clară. Masivul muntelui încheie vasta întindere, în fata 


căreia curg apele fluviului. 


Perioada 1660—1670 a însemnat un moment de cotitură nu numai în dezvoltarea artei 
franceze, ci $1 în aceea a întregii arte a Europei apusene. A fost perioada in care a dispărut 
aproape întreaga generaţie de mari artiști născuți la sfîrșitul secolului al XVI-lea sau la 
începutul celui de-al XVII-lea. Au murit succesiv Velăzquez, cinstit la curtea Spaniei și 
apreciat de cercuri largi, Hals, neînțeles si dat uitării de noua generație, si Rembrandt, 
care, căzut în sărăcie, n-a lăsat, potrivit unui document din acea vreme, decît „îmbrăcăminte 
de lina sau bumbac și unelte de lucru“ ; s-a retras Corneille, persecutat de Academia franceză, 
s-a stins Poussin, pe care Academia de pictură și sculptură îl ridicase la onoruri, 
pentru cá intelesese greșit spiritul său curajos și iubitor de libertate; și-a pus capăt 
zilelor, într-un acces de melancolie, Borromini. Bernini și Claude Lorrain își trăiseră 
traiul si ei. 

Esenţial a fost însă faptul că în perioada aceca s-a ivit o nouă generație, cu alte concepții 
despre viata, cu alte cerințe fata de artă. În galeria de autoportrete de la Uffizi aceasta 
schimbare poate fi urmărită limpede: artiștii păstrează pînă în deceniul al optulea 
al secolului înfățișarea demnă a unor umaniști, a unor oameni liberi în gîndire, a unor 
spirite independente. Mai tîrziu, atitudinea și expresia feţei lor se schimbă. Pe chipurile 
lor nu se citește, e drept, mai puțină încredere în ei înșiși, atitudinea lor nu e mai putin 
demnă, dar perucile lor pudrate și zimbetul lor arogant le dau un aer infumurat; ei nu-l 
mai slujesc pe Apolo si muzele, ci se fudulesc cu poziţia lor de functionari însărcinați cu 
problemele artei, de docti academicieni şi de curteni slugarnici. Nicăieri această schimbare 
nu a fost mai izbitoare decît în Franţa, 

Un singur artist de seamă nu a consimţit să urmeze acest curent — cel mai mare sculptor 


francez din secolul al XVII-lea — Pierre Puget (1620— 1694). Ne-ar plăcea să ni-l inchipuim 
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ca un contemporan al lui Poussin, al lui Bernini și al lui Borromini; a avut însă nenorocul 
de a se fi născut cu douăzeci de ani mai tîrziu decît ei. Cu temperamentul sáu neimblinzit, 
el s-a apucat de multe lucrări si s-a lăsat de multe din ele la jumătatea drumului. În tinere- 
tea sa, a fost impresionat de arta barocului italian. Sculptura sa „Milon din Crotona" 
(1682) este o zguduitoare intruchipare de suferință omenească și stoicism. 173111 1 
este prins în trunchiul unui copac; el caută în zadar să se apere de leul care-l atacă. Prin 
forța emoţională a expresiei, bogăția mișcării și modul de a reda musculatura, opera lui 
Puget nu este mai prejos de statuile lui Bernini. Dar, în vreme ce aceasta căuta să exprime 
împăcarea extatica a sfintului cu suferințele sale, Puget proslaveste lupta indirjita si fara 
nădejde a eroului. 

În masca Meduzei, Puget se întoarce la înfricositoarele si hidoasele himere gotice. 
Nici un maestru italian nu s-ar fi încumetat să se abată cu atîta îndrăzneală de la normele 
clasice. La Puget, suferința nu este atenuată printr-o expresie de voluptate, cum e cazul 
la Bernini. La el, suferința, împinsă la extrem, are totodată un efect purificator, ca în 
tragediile lui Corneille. 

Puget a cunoscut și imagini pline de viață și de seninătate: statuia sa în teracotă ,,Mater- 
nitate” (Aix) se apropie de idealul de frumuseţe feminină al lui Rubens. A lucrat, însă, 
într-o epoca în care nu era cu putință să se tina departe de curtea regală. $1 totuși, arta 
lui atît de plină de pasiune și de adinca sinceritate nu a fost apreciată la curte. Ea a fost 
respinsă de susținătorii noului stil care se cristalizase în a doua jumătate a secolului al 
XVII-lea. 

Prin înăbușirea Frondei (1653), absolutismul triumfase definitiv în Franţa. Burghezia 
franceză, care odinioară se aliase cu nobilimea împotriva regelui, a început acum să sprijine 
puterea centrală în lupta ei împotriva rămășițelor farimitarii feudale. Statul, care urma o 
politică mercantilistă, căuta să sporească producția, să promoveze trecerea de la artizanat 
la manufactură și să grăbească, cu ajutorul taxelor vamale, dezvoltarea industriei autohtone. 
Începînd din secolul al XVI-lea, în Franța, „monarhia absolută a jucat rolul de centru 
civilizator, de făuritoare a unităţii naționale“. În Franţa ea a pornit cu zel să-și însușească 
moștenirea acumulată în domeniul științei si al artei in prima jumătate a secolului. Voltaire 
a facut în cartea sa „Secolul lui Ludovic al XIV-lea“ o lungă enumerare a cuceririlor acelei 
epoci, printre care se numără atît desființarea duelului, cit si perfecționarea puștilor $i a 
mai multor feluri de mașini. Chiar și doctrina lui Descartes, pe care Sorbona o dezaprobase 
inițial, a tost încorporată patrimoniului cultural al absolutismului francez. 

Curtea lui Ludovic al XIV-lea era centrul vieţii spirituale a țării și imprima aces- 
teia pecetea ei. Toate straturile sociale ale Franţei erau oarecum obligate să „facă front“ 
în fata regelui. Acesta din urmă dădea tot mai mult dovadă de despotism și de dorința, 
firește nu dezinteresată, de a cunoaște sistemul statal al Marelui Mogul. În Europa apuseană 
nu existase din vremea Imperiului Roman o conducere de stat care să fi dispus de puteri atit 
de neîngrădite ca acelea ale regelui Franței. Autoritatea lui era sporită de faptul că pentru 
scopurile sale se putea folosi de tehnica cea mai nouă. O dată cu consolidarea puterii regale 
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absolutismul francez s-a transformat însă, dintr-o forță îndreptată împotriva rămășițelor 
feudalismului, într-un obstacol în calea dezvoltării naționale a Franţei, ceea ce a dus în 
cele din urmă la o criză. 

„Regele tinea, mai presus de orice, la măreție si glorie", observa Voltaire. La baza 
politicii regelui Franţei stătea dorința de prestigiu, care avea să explice si nemasurata 
prodigalitate a curții. Viaţa la curte semăna cu o nesfîrsità reprezentaţie teatrală: ea 
începea de dimineaţă cu ceremonia sculării regelui (le lever), cu audiente și recepții, si se 
încheia tîrziu, seara, cu serbări, baluri si ospete. Nobilii erau obligaţi să fie în ۸ 
prezenţi la reşedinţa regelui si să stea în jurul lui chiar și la jocul de cărți. Ei trebuiau sá 
se supună unor reguli stricte de preseanta, a căror aplicarea dat loc la rivalități şi discuţii 
vehemente. În materie de etichetă, se respecta la curte o ordine şi o disciplină, stabilite o 
dată pentru totdeauna. Curtenii se simțeau parcă ar fi fost chemaţi sub drapel; erau obligați 
să apară cu peruci pudrate si costume la modă. În comportarea bărbaţilor față de femei s-au 
statornicit reguli de politeţe care au supravieţuit cu mult secolului lui Ludovic al XIV-lea. 
Această pompă a vieţii de curte făcea o mare impresie asupra contemporanilor. Insási 
Madame de Sévigné, care, judecînd după celebrele ei scrisori, s-a distins printr-o mare 
sinceritate în raporturile cuoamenii, nu i s-a putut sustrage. 

Pe tărîmul artei s-au produs mari schimbări sub Ludovic al XIV-lea. Ea s-a bucurat 
de deosebita solicitudine a regelui, care vedea în ea un mijloc de glorificare a puterii și a 
persoanei sale. Ludovic al XIV-lea nu s-a mărginit, însă, să-i promoveze pe diferitii artisti, 
invitîndu-i si însărcinîndu-i cu anumite lucrări. În secolul al XVII-lea, întreaga viata 
artistică a fost organizată pe scară largă; în această privinţă ministrul lui Ludovic al 
XIV-lea, Colbert, nu făcea mare deosebire între arta si industrie. La dezvoltarea industriei 
erau menite să servească manufacturile regale, la aceea a artei, academiile regale. 

Academia de pictură și sculptură fusese inaugurată încă din 1648, dar a început sa 
functioneze efectiv abia in 1664. A urmat, in 1671, înființarea Academiei de arhitectură. 
Au fost create și academii de muzica si dans, Academia inscriptiilor și medaliilor si cea 
de stiinte. Deschiderea academiilor i-a scos pe artisti din situatia de semimestesugari in 
care se găseau ca membri ai corporațiilor. Academiile au pus ordine, de asemenea, în sistemul 
de învățămînt, acesta formînd obiectul atenției lor deosebite. Elevii primeau de tineri o 
instrucție serioasă, ceea ce a dat academiilor putinţa să creeze repede cadrele numeroase de 
artisti de care avea nevoie cirmuirea lui Ludovic al XIV-lea. Influența academiilor asupra 
dezvoltării creaţiei artistice propriu-zise a fost, însă, putin fecundă. 

E drept că Academia de pictură l-a proclamat pe Poussin ca autoritate a ei si cà aca- 
demicienii profesau un adevărat cult pentru Poussin. Cu excepția însă a unui 6 
număr de maestri ca, de pildă, Le Sueur, care a fost puternic influențat de Poussin, auten- 
tica putere creatoare ^ acestuia era subestimatá în sînul Academiei; academicienii nu 
vedeau în Poussin pe marele colorist, ci se refereau tocmai la lucrările sale cele mai slabe, 
coloritul fiind considerat de ei un lucru secundar în pictură. Le Brun declara chiar că pic- 


torii se deosebesc de zugravi doar prin cunoștințele lor în domeniul desenului. Totusi, ju- 
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decind după comunicárile sale la Academie, Le Brun a adus multe elemente noi în predarea 
artei: observaţiile sale despre asemănarea diferitelor tipuri de oameni cu animalele erau 
foarte îndrăznețe pentru acea epocă atit de afectată. 

Cel mai dăunător efect asupra activităţii Academiei l-a avut stabilirea unor norme 
riguroase ale frumosului. Nu este exclus ca academicienii să se fi inspirat în această direcție 
de la Boileau care, prin opera sa „L Art poétique" (1674) crease un cod al stilului poetic, 
reducîndu-l pe acesta la imitarea naturii, respectarea raţiunii și adaptarea la modelele 
antice: „Cine lucrează după reguli, creează o artă frumoasă“. Propriile poezii ale lui Boi- 
leau erau salvate uneori de vivacitatea sa naturală si de agerimea minţii sale, dar nici aceste 
însușiri nu auputut face din el un adevărat poet. 

În domeniul artelor plastice, stràduintele de a ajunge la stabilirea unor norme au 
luat forme deosebit de inepte. La 1675 a fost publicat un fel de cod al picturii: ,, Table de 
Préceptes“. Curînd după aceea, Roger de Piles, într-o lucrare a sa, împărțea note califi- 
cative diferiților pictori mari, pe baza unui sistem de notație de la 1 la 20: Michelangelo, 
de pildă, obținea 8 la compoziție, 17 la desen, 4 la colorit; Le Brun, 16 la compoziţie si 
8 la colorit; Rembrandt, 15 la compoziţie, 6 la desen $i 17 la colorit. 

Academicienii înșiși știau să deseneze ; ei și-au însuşit multe practici si procedee artis- 
tice ale picturii clasice, Printre ei nu era însă nici unul care să fi putut sta alături de 
marii maestri din secolul al XVII-lea. Inspiratorul și dictatorul Academiei, primul 
pictor al regelui, Le Brun (1619—1690), a fost un organizator capabil şi un talentat 
decorator, Stau mărturie despre aceasta numeroasele serii de tapiserii tesute, așa-numitele 
goblenuri, executate după cartoanele sale, și a căror producţie a fost considerabil lărgită 
sub Ludovic al XIV-lea. Le Brun ar fi putut deveni un bun portretist, dar majorita- 
tea compozițiilor sale, fie ele scene religioase, fie tablouri istorice care-l glorificau pe Lu- 
dovic al XIV-lea sînt insuportabil de anoste si de artificiale. Niciodată în istorie atita 
talent și atîta măiestrie nu fuseseră concentrate în mîinile unui artist atit de lipsit de elan 
creator autentic ca Le Brun. 

Urmașul lui Le Brun și, în timpul dictaturii sale, concurentul și adversarul său, Pierre 
Mignard, a fost nevoit sà se mulțumească a face portrete. La revenit cinstea de a-l picta 
pe Moliére (Luvru), dar majoritatea portretelor sale sînt deo dezgustatoare dulcegărie. In 
lucrările lui Van der Meulen, pictorul de bătălii prețuit de Ludovic al XIV-lea, se între- 
zăreşte uneori un real temperament artistic, dar tablourile sale de lupte nu contin nici cea 
mai mică urmă a veridicitatii inatacabile, care domină în gravurile lui Callot. Numai Lar- 
gilliére (1656— 1746) și Rigaud (1659— 1743) reprezintă excepții fericite. Portretele lor denotă 
un mai puternic simt al picturalului, cu toate cà amîndoi pot fi considerati ca intemeietori 
ai portretului de paradă din epoca lui Ludovic al XIV-lea. Oamenii din aceste portrete au 
același zîmbet rece pe buze, aceeași poză afectată, iar figurile lor se pierd pur si simplu - 
în splendide veșminte de catifea, mătase și brocart, pictate cu îngrijire. Cu toate că ambii 
portretiști dau dovadă adesea de o privire foarte pătrunzătoare, ei sînt totuși mai prejos 
de un Bernini, un Rubens,sau un Van Dyck. În sculptura franceză de la sfîrșitul secolului 
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al XVII-lea s-au făcut remarcate busturile lui Antoine Coyzevox (1640— 1720). În cele mai 


reușite lucrări ale sale, printre care se numără si bustul lui Condé, el a știut să îmbine 


distincţia portretului oficial cu o pregnantă definire a caracterului. Zimbetul spiritual de PI. IX, 79 


pe buze dobîndeste la el o forță deosebită în ancadramentul pe care-l constituie pletele cirli- 
ontate, ca de horbotă, ale perucii. Fără voie, gîndul ne e purtat la tipurile de oameni exce- 
lent zugrăvite de cel mai strălucit scriitor al acestei perioade, La Bruyere, în cartea sa 
„Caracterele“ (1688). 


Secolul lui Ludovic al XIV-lea a lăsat o moștenire de cea mai mare însemnătate în do- 
meniul arhitecturii palatelor sia parcurilor. Prototipurile parcurilor franceze trebuie căutate 
în grădinile somptuoase ale vilelor nobiliare italiene, construite în secolul al XVII-lea în îm- 
prejurimile Romei. La începutul secolului, Lemerciera pus, prin construcţia uriasului palat 
Richelieu, cu parcul sau, si prin elaborarea unui plan al orașului, bazele unui stil nou. 

Modelul cel mai direct al palatului de la Versailles a fost castelul Vaux-le-Vicomte 
(1655—1661), clădit pentru atotputernicul ministru de finanţe din acea vreme, Fouquet. 
Castelul a fost construit de Le Vau, parcul s-a datorat lui Le Notre, iar lucrările de deco- 
ratie lui Le Brun, Castelul propriu-zis amintește în concepţie pe cel de la Maisons-Laffitte, 
cu deosebirea că în centru este dispusă o vastă sală ovală cu o cupolă greoaie si restul săli- 
lor formînd un șir continuu, o anfiladă. Sala cu cupolă este decroșată și flancată la colțuri 
de două turnuri tipic franceze. Întreaga fațadă este structurată pe baza unui ordin colo- 
sal, care unește două niveluri. În faţa laturii de accesa castelului se întinde o vastă curte de 
onoare înconjurată de clădiri anexe. Pe latura dinspre parc, terasele coboară către o piață 
deschisă cu o simetrie bine evidențiată; din piaţă pornește un drum îngust spre colina înde- 
părtată a grotei, dominate de o statuie. La castelul Vaux-le- Vicomte s-a încercat folosirea 
formelor de exprimare ale arhitecturii barocului, supunîndu-le totodată unei ordonanţe 
clasice riguroase. Numai absolutismul francez a fost în măsură să rezolve integral aceasta pro- 
blemá. Luxul castelului și parcului Vaux-le-Vicomte a fost considerat de regele Franţei 
ca o impietare asupra privilegiilor sale ca monarh. Fouquet a fost răsturnat, iar artiștii săi 
au fost chemați la curte spre a fi folosiți la construirea noii reședințe de la Versailles. 

Versailles-ul a devenit cel mai însemnat monument arhitectonic al absolutismului 
francez, tot astfel cum Escorialul era cel mai de seamă monument al celui spaniol. În Spa- 
nia secolului al XVI-lea, palatul a trebuit să fie legat cu o mănăstire $i o biserică. La con- 
struirea reședinței regelui Franţei a fost pusă, dimpotrivă, în chip limpede pe primul plan 
ideea de stat. Versailles-ul n-a fost conceput numai ca reşedinţă a regelui Franţei, ci $1 ca 
monument arhitectonic în care să-și găsească expresia cea mai deplină și mai clară noul 
stil de viata și noua concepţie despre lume. Acest scop a justificat enormele cheltuieli si 
uriasele proporții ale proiectului. Pentru prima oară din vremea împăraților romani, mijloace 
atît de considerabile s-au găsit din nou reunite in mina unui singur potentat, $i ele au 


permis în timp relativ scurt construirea palatului $i amenajarea unui pare de dimensiuni 
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nemaipomenite. Toate acestea au făcut ca Versailles-ul să capete o semnificație exemplară 
nu numai pentru Franța, ci pentru întreaga Europă. 

Construcția ansamblului de la Versailles nu a fost numai opera arhitecților, ci și a 
tehnicienilor și inginerilor. A fost nevoie de asanarea unor mlaștini, de construcția unor 
drumuri si de alimentarea cu apă a bazinelor. În toate ieșeau la iveală cuceririle tehnice 
ale secolului al XVII-lea. Mijloacele puse la dispoziţia celor ce conduceau lucrările au per- 
mis realizarea 11713561017 construcții de la Versailles. 

Nu trebuie să ne închipuim că palatul de la Versailles a fost clădit după un plan 
definitiv stabilit de la început de Ludovic al XIV-lea. În cursul construcției palatului 
si amenajării parcului planurile au suferit modificări. Initial Versailles-ul fusese conceput ca 
un castel de vînàtoare si agrement, apoi ca reședință temporară a regelui, iar în cele din urmă 
ca sediu permanent al monarhului și, prin aceasta, ca centru al regatului. La întocmirea 
planurilor au fost folosite modele autohtone și italiene. La lucrările de execuţie au luat parte 
constructori foarte diferiți. Toate acestea au asigurat ansamblului o anumită diversitate. 
Deosebit de remarcabil este însă faptul că ceea ce a rezultat, atrăgînd și încîntînd pe vizi- 
tatorul deazi, este o operă de o rară unitate artistică. Așa cum mîna unui mare pictor se recu- 
noaste în factura operelor sale, tot astfel în contururile tuturor clădirilor, scărilor, peluzelor 
și bazinelor de la Versailles se simte o concepţie amplă, care sintetizează forța spirituală 
a unui întreg secol. 

Palatul initial (prima jumătate a secolului al XVII-lea) a fost substantial modificat ; 
de la 1661 pînă la 1670 el a fost extins de Le Vau (aprox. 1612— 1670), iar dela 1678 comple- 
tat de Hardouin-Mansart (1646— 1708). Parcul a fost amenajat de Le Nótre (1615— 1700) ; 
plantările inițiale au fost modificate. Cu toate acestea, Versailles-ul are la bază o idee, 
o concepție unică, necunoscută în arhitectura altor tari în secolul al XVII-lea. 

Palatul regal formează punctul central al întregului ansamblu arhitectonic de la Ver- 
sailles (fig. pag. 264). Chiar și numai acest fapt exprimă clar ideea despre rolul dominant 
al statului, idee de care au fost conduși cei care au construit Versailles-ul. De palat se 
leagă direct o curte de onoare, în fata căreia este amplasată o alta curte mai larg deschisă. 
Din piaţa aflată în fata palatului pornesc radial trei artere: cea din mijloc duce spre Paris, 


celelalte două spre Saint-Cloud și Sceaux. De o 
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constituia dormitorul regelui, ale cărui ferestre dau spre o curte pătrată. Aici se 
întîlnea nobilimea Franţei la recepţia matinală a regelui. Pentru a ajunge în dormi- 
tor, trebuia parcurs un șir de săli fastuos decorate. Ambasadorii străini urcau o scară de 
marmură cu trepte largi si erau obligaţi să facă un rond prin tot palatul înainte de a 
ajunge în apartamentele regelui sau ale reginei. Ca si în palatele barocului italian, 
aceste săli erau aliniate în antilade obositor de lungi. 

Cea mai mare dintre ele este galeria oglinzilor, construită de Mansart (1678). Ea are 
o lungime de șaptezeci și nouă de metri și este acoperită cu o boltă bogat decorată cu pic- 
turi. Ferestrelor de pe o latură le corespund oglinzi pe peretele opus. Chiar $1 ambasadorul 
Veneţiei, care a luat parte acolo la o serbare a fost uluit de cele ce vedea. „În marea 
galerie, scria el, au fost aprinse mii de lumini, pe care oglinzile ce acoperă pereții $1 
briliantele cavalerilor si înaltelor doamne le reflectau. Era mai multă lumină decît în 
toiul zilei; totul strălucea de frumusețe si măreție ca într-un vis sau în tara minunilor”. 

Constructorii palatului de la Versailles s-au străduit să dea fiecărei săli forme clare 
și ușor de cuprins cu privirea. În multe săli pereţii erau îmbrăcaţi cu plăci de marmură 
roz si gri-albăstrui formînd pătrate, dreptunghiuri și cercuri, încadrate cu alb. Ferestrele 
în arc de cerc erau compartimentate printr-o reţea de sprosuri încrucișate. Enormele inte- 
rioare ale palatului, cu plafoanele lor în stucaturá, cu decorul sculptat al pereţilor, cu pj, rx, 76 
ornamentatia lor bogată si candelabrele lor grele, făceau desigur o impresie apăsătoare 
si neconfortabilă. Acest lucru e deosebit de izbitor dacă le comparam cu încăperile atit 
de primitoare ale caselor olandeze din aceeași epocă. 

Fațada dinspre curte a fost modificată de Hardouin-Mansart, dar poartă încă ampren- Pl. IX, 5 


tele arhitecturii de la începutul secolului al XVII-lea: combinaţia de cărămidă cu piatră 





cioplită si acoperisurile ascutite. Curtea, in care se organizau reprezentatii teatrale, 
face impresia unui interior datorită statuilor așezate în ea. Aici nu se întrezàreste inca n1- 
mic din amploarea si grandoarea construcțiilor ulterioare de la Versailles, Cu totul diferită P7. IX, 72 
este impresia produsă de fațada dinspre parc, căreia Hardouin-Mansart i-a dat o forma 
nouă, extinzind-o mult pe orizontală. Doar partea centrală, decroșată, întrerupe putin linia 
dreaptă a fațadei. Nivelul ei inferior era executat din piatră, în bosaj, etajul întîi era 
divizat prin pilastri si porticuri scoase ritmic în relief, iar ultimul etaj, cu ferestrele lui 
mici, forma un atic, care era însă mai ușor decit acela al clădirilor în stil baroc. Acope- 
risul foarte plat (în terase pe alocuri) jignea privirile contemporanilor, care erau obișnuiți u. Pl. V, 75 
cu acoperișurile povîrnite franceze. Gurile rele pretindeau că palatul ar arăta ca o casá al y pj, IX, 3 
cărui ultim etaj a ars. Fatada alungită permitea în schimb o mai bună legătură a palatu- 
lui cu parcul si cu întregul ansamblu. 
Parcul de la Versailles este inseparabil legat de ansamblul palatului. Deosebita lui 
frumuseţe constă în faptul că oferă o vastă perspectivă. De pe terasa superioară a pala- 
tului, de unde regelui îi plăcea să-l contemple, el poate fi cuprins cu privirea în toată 
frumuseţea şi simetria amenajării lui. În vecinătatea imediată a palatului se întind două Fig. pag. 264 


bazine cu oglinzile strălucitoare ale apei lor. Spre deosebire de palat, cu decorația 
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încărcată a interioarelor sale, în amenajarea parcului domină o impecabilă puritate și 
claritate a formelor. De la terasa principală, parcul coboară în pantă lină în toate trei direc- 
tiile. În stînga palatului, o scară monumentală de o sută de trepte duce în jos la Oranje- 
rie; în depărtare perspectiva se încheie cu enorma masă de apă a „Lacului elveţian”. lar 
de acolo, palatul, cu rezalitele și curțile sale, și Oranjeria (amenajată probabil cu concursul 


lui Le Nôtre), cu forma simplă a arcelor ei și a bosajului, oferă o priveliște deosebit de fru- 


V. Fie. pag. 157 moasá. În arhitectura peisageră italiană din secolul al XVII-lea nu poate fi întîlnită o atît 


PI. 


IX, 22 


de impresionantà simplitate si vastitate. În dreapta terasei principale, o alee umbroasà 
duce la „Bazinul dragonului“ si la ,,Fintina lui Neptun“. Cea mai importantă parte a par- 
cului se grupează în lungul axei principale pornind de la palat și formînd prelungirea 
arterei ce duce de la Versailles la Paris: de la terasa principală, o scară coboară la „Bazinul 
Latonei”, care este legat prin aleea regală, flancată de pomi, cu „Fîntîna lui Apolo“; 


ansamblul se încheie cu „Marele canal“, care în perspectivă coincide aproape cu orizon- 
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tul. Întregul parc de la Versailles are de-a lungul acestei axe o întindere de aproape trei 
kilometri. În serile de vară, soarele apune în „Marele canal“ asemenea apusurilor din ta- 
blourile lui Lorrain. 

În amenajarea parcului de la Versailles n-a putut fi vorba de imitarea Italiei. Grădi- 
nile italiene din secolul al XVII-lea, cu masele lor suprapuse, erau concepute ca un expresiv 
decor de teatru. Parcul francez, care atinge perfecțiunea la Versailles, se distinge, dimpo- 
trivă, mai presus de orice prin claritatea logică și simetria formelor sale. Impresia unitară 
pe care o face ansamblul de la Versailles izvorăște din faptul că întreaga bogăţie și diver- 
sitate a materialelor folosite a fost organizată în forme strict geometrice. Marmura clá- 
dirilor, frunzisul copacilor, apa canalelor și nenumăratelor fîntîni arteziene — toate aces- 
tea au suprafate riguros trasate și forme de cuburi, conuri, cilindri sau de alte corpuri geo- 
metrice. Însuși amplasamentul statuilor este subordonat acestor reguli. 

Aici şi-a găsit expresia modul de gîndire matematic, pe care Descartes îl preconizase 
la începutul secolului al XVII-lea şi care a pătruns treptat în toate domeniile culturii 
franceze. La Versailles, însă, nimic nu era artificial sau abstract; formele de gîndire erau 
reduse la cele mai simple forme artistice. În fond, ansamblul de la Versailles avea la bază 
o îndrăzneață metaforă: asemuirea uriasului castel și imensului parc cu o lume a logicii 
și a ordinii, cu orașele ideale utopice despre care arhitecții Renașterii nu indraznisera decît 
să viseze. Simburele poetic al ansamblului de la Versailles a fost înţeles atît de către con- 
temporani cît și de generaţiile următoare. 

Castelul si parcul de la Versailles nu erau populate numai de mulțimea strălucită 
și zgomotoasă a curtenilor; pentru animarea și ornamentarea ansamblului au 105 6 
pe scară întinsă sculpturile. La fiecare pas se întîlnesc statui, herme, vase cu reliefuri. 


Întreaga sculptură este consacrată unei singure sfere tematice, aproape la fel ca în cate- 


dralele gotice. Glorificarea regelui, care-și adăugase epitetul de ,regele-soare”, a luat 


aici forma preamăririi tinereții și frumuseţii zeului Apolo, care cînd se odihnea într-o grotă 
răcoroasă în mijlocul nimfelor, cînd răsărea din apă pe cvadriga lui. Simbolul luase amploa- 
rea unui vast sistem alegoric. Fiecare idee, fiecare noţiune isi găsea întruchiparea 
într-un personaj din mitologia antică, într-o statuie de marmură ascunsă în umbra desisului 
verde al parcului ; fluviile Franţei erau reprezentate sub chipul unor nimfe gratioase sau al 
unor barbosi. În Europa apuseană aceasta a fost ultima încercare de a exprima noţiuni 
moderne prin figuri de zeități asemănătoare omului. Desigur că aceste intruchipari aveau 
îndeobște un caracter forțat si artificial, dar adesea, în anumite motive, se simțea un real 
suflu poetic. Sculpturile în marmură albă erau abil distribuite printre arborii aleilor. 
Siluetele statuilor de bronz se oglindesc în apa bazinelor. În general ele nu constituie ima- 
gini autonome, ci servesc mai cu seamă drept jaloane, drept elemente ale unui ansamblu 
ordonat ritmic. Această funcție arhitecturală nu este totuși contrazisă de mișcarea liberă, 
adesea violentă, caracteristică acestor statui. 

Nu trebuie sà ne închipuim că stricta reglementare a gustului la curtea francezà a putut 


înăbuși imediat orice activitate creatoare liberă. La curte s-a dezvoltat talentul lui Racine, 
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un poet de rafinatà sensibilitate ; la Versailles se reprezentau vioaiele comedii ale lui Molière, 
în care moravurile epocii erau din belsug criticate. Eticheta afectatà a curtii nu a putut 
înfrîna nici darul poetic al lui La Fontaine, cu naivitatea lui de copil. 

Aproape concomitent cu palatul principal, | Hardouin-Mansart a construit, la oare- 
care distanţă de el, Marele Trianon. Aici se izola regele de viata zgomotoasă a Versailles-ului. 
Potrivit acestei destinații a clădirii, arhitectul a renunțat la recea măreție, imprimindu-i 
mai multă naturalete si simplitate. Palatul are un singur nivel; porticul central face impre- 
sia unui peristil antic. Fațada asimetrică dinspre grădină corespunde necesităţii de a lega 
clădirea cu împrejurimile, fără a le domina. Gingasa marmură roz a coloanelor si pilastrilor, 
care se armonizează cu parterul de flori, dă edificiului un aer de seninătate. De la Renaștere 
încoace, aceasta a fost prima încercare de a reînvia frumuseţea policromiei clasice, 

În grupul său, minunat de echilibrat, „Apolo slujit de nimfe“, sculptorul Girardon 
(1628 — 1715) s-a adaptat predilectiei lui Ludovic al AI V-lea pentru noblețea cam rece. Basore- 
lieful sáu „Nimfe scáldindu-se" este însă plin de o excepţională prospețime si vigoare. Trupu- 
rile femeilor fac o impresie gratioasa și gingașă, liberă și firească, nefiind în privinţa aceasta 
cu nimic mai prejos de nimfele lui Rubens sau ale lui Poussin. Modelarea fină a formelor 
pline se împletește cu unitatea compoziţiei, care după secolul al XVII-lea avea să devină 
caracteristică tuturor maeștrilor de seamă ai artei franceze. Se găsesc anticipate aci motive 


și stări sufleteşti care mai tîrziu au fost adesea tratate de artiștii francezi pînă la Renoir. 


Versailles-ul n-a fost numai realizarea preferată a lui Ludovic al XIV-lea, ci a for- 
mat în secolul al XVII-lea punctul de întîlnire al forțelor artistice ale țării. Activitatea 
în domeniul construcţiilor a continuat în secolul al XVII-lea în toată Franța; monarhia 
absolută a acordat o mare atenţie urbanismului. Încă la începutul secolului, Descartes 
în „Discursul despre metodă“ a criticat aspectul vechilor orașe care fuseseră construite 
la întîmplare, iar nu „după un plan raţional“. În urbanistica secolului al XVII-lea această 
înclinație spre raționalitate este exprimată cu deosebită consecvență. 

Epoca aceasta a fost caracterizată prin mari cuceriri pe tarimul tehnicii: mașinile 
pentru ridicarea blocurilor de piatră au fost perfecționate; s-au construit străzi drepte și 
bine pavate; însemnate progrese au fost făcute si în construcția podurilor. În domeniul 
construirii fortificațiilor a devenit celebru inginerul Vauban. Vechile orașe au fost trans- 
formate. Parisul a fost înfrumusețat cu o serie de pieţe noi, ca de exemplu Piaţa Ludovic 
al XIV-lea (azi Piaţa Vendôme) și Piaţa Victoriilor. Cea dintii are forma unui pătrat 
cu colțurile teșite, cea de-a doua e rotunda. În centrul celor două pieţe se afla cîte o statuie 
ecvestră ; ele erau înconjurate de clădiri ridicate pe baza unui plan unitar dinainte stabilit. 
Nici una din laturile piețelor nu era însă concepută oarecum ca fațadă și scoasă in evi- 
denta în consecinţă, așa ca la pieţele barocului italian. Datorită acestui fapt, pieţele franceze 
se integrează in chip desavirsit aspectului general al orașului. Totuși monumentul care-l 


proslăvea pe rege se afla în centrul atenţiei, clădirile dimprejur formînd doar cadrul lui. 
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Ansamblul acestor piețe vadeste acel simt pronunțat al măsurii, care caracterizează intrea- 
ga arhitectură franceză din secolul al XVII-lea. 

La Paris, Hardouin-Mansart a ridicat un admirabil complex de clădiri — palatul 
și domul Invalizilor (1693— 1706), acesta din urmă inspirat de biserica Sf. Petru din Roma. 
Domul face însă o impresie mai aeriană, iar proporţiile sale sînt mai armonioase ; se recu- 
noaste aci moștenirea goticului. Prin suprafețele sale strict geometrice, el se deosebeşte 
de formele umflate ale bisericilor italiene din secolul al XVII-lea. Blondel a imbogatit 
Parisul cu impunătoarea poartă Saint-Denis (1671—1672), la care ordinul arhitectural 
clasic este sacrificat dorinței de a sublinia regularitatea geometrică a formei. Poarta este 
constituită dintr-un pătrat avînd la mijloc un arc flancat de două obeliscuri plate. Principa- 
lele parti ale construcției stau între ele într-un raport de numere prime. În toate aceste con- 
structii se recunoaște stilul propriu al arhitecturii franceze din secolul al XVII-lea. 

Evoluţia gustului francez s-a manifestat limpede în construcția fatadei de est a Lu- 
vrului, Cu toate că Franța dispunea de o tradiţie proprie în arhitectură, Colbert a apelat la 
Italia pentru întocmirea unui proiect. Bernini a fost invitat la Paris și copleșit de onoruri. 
Lucrările au fost începute pe baza planului său (1665), dar după plecarea maestrului ita- 
lian, ele au fost întrerupte și încredințate mai tîrziu lui Claude Perrault (1613—1688), cu 
toate că acesta nu se ocupa cu arhitectura decît ca amator, fiind de profesie medic. E 
posibil ca în respingerea proiectului lui Bernini să fi jucat un rol și intrigile concurenţilor 
săi francezi ` hotărîtoare a fost însă ciocnirea dintre gusturile diferite intrupate în aceste 
proiecte, dintre principiile, complet străine între ele, ale arhitecturii italiene și franceze 
din secolul al XVII-lea. 

Luvrul lui Bernini era conceput după modelul palatelor italiene din epoca barocului 
si anume ca un volum de sine stătător. Un puternic accent era pus pe masivitatea zidurilor 
și a rezalitelor, abia dominate de relieful coloanelor angajate, pe cornișa grea, care arunca 
o umbră adinca, și pe ritmul tinzind spre centru, exprimat prin dispoziția coloanelor. Totul 
producea un efect cam exagerat și patetic, dar prin plenitudinea formelor ei construcția 
dădea impresia de ceva viu și organic. 

Asemenea lui Bernini, Perrault a suprapus 
( Pl. IX,14). parterului masiv o mare colonadá 
Coloanele duble, exagerat de înalte, care 
formează în fața peretelui un fel de înveliș spa- 
tial, și rezalitele, asemănătoare unor pavilica- 
ne, își au originea într-o tradiţie pur franceză. 
Dar toate aceste elemente se îmbină la Per- 
rault într-o nouă formă arhitectonică. Intreag: 
fațadă, considerabil întinsă în lăţime, formează 
oarecum un paravan plan, a cărui parte cen- 
trală este doar putin scoasă în evidență. Mă- 


nunchiurile de coloane care flancheaza reza litul 
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central, tot astfel ca pilastrii dubli ai rezalitelor laterale, nu reușesc să animeze dezolanta 
uniformitate a întregii colonade. 

Esenţial este faptul că opulenta vivace și rotunjimea diferitelor forme, care dă atîta 
farmec clădirilor din epoca Renașterii și este proprie în și mai mare măsură arhitecturii 
barocului, face loc aci unui calcul rece si tendinței spre un fast apăsător si sec. În proporțiile 
fațadei de est a Luvrului, Perrault a respectat cu strictețe raporturi de numere întregi 
subordonînd consecvent toate corelatiile dintre forme unor calcule matematice. 

Arhitectura lui Palladio părea creată pentru omul ideal, înaintat. La fațada de est a 
Luvrului această concepție face loc unei doctrine reci, noțiunii abstracte a ordinii de stat. 

O comparaţie între solemna și recea fațadă de est a Luvrului $i formele mai pline 
de viata si mai naturale ale Oranjeriei de la Versailles scoate în evidenţă adincile con- 
tradictii care existau in arta acestei epoci. Dar tocmai soluția lui Perrault a fost de ex- 
tremă însemnătate pentru dezvoltarea ulterioară a arhitecturii. După ea s-a orientat arhi- 
tectura oficială a Europei apusene în secolul al XVIII-lea si în cel de-al XIX-lea. Luvrul 
a devenit modelul clădirilor de stat din capitalele europene. Prin aspectul ei maiestuos 
fațada de est s-a bucurat încă multă vreme de atenţia și admirația posterităţii, cu toate 
că măreţia ei poartă amprenta vădită a academismului, în spiritul lui Le Brun. O preţuire 
deosebit de înaltă a fost acordată Luvrului de către oamenii din epoca aceea, care conside- 
rau că tocmai aci s-ar fi ajuns la frumuseţea antică. Această treaptă de dezvoltare a arhitec- 
turii franceze a intrat în istoria artei sub denumirea: clasicismul secolului al XVII-lea. 

O însemnătate incomparabil mai mare revine realizărilor din Franţa în domeniul artei 
decorative. Nici chiar în perioada de înflorire a Renaşterii nu s-a cheltuit atîta putere 


creatoare si atita inventivitate în confecționarea obiectelor uzuale, ca în secolul al XVII-lea 
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în Franța. Începînd de atunci, creația artistică a fost obligată să corespundă nevoilor 
cotidiene ale oamenilor. Arta şi gustul au început să pătrundă în viața obișnuită. E drept 
că manierele afectate de la curte şi-au imprimat pecetea și asupra lucrărilor de arta deco- 
rativă: ele seamănă mai puţin a obiecte de folosință zilnică, cît a ustensile destinate unul 
ritual solemn. Aproape fiecare jilt din epoca aceea aduce cu un tron magnific. El are 
un spătar uriaș, ușor curbat, brate masive și picioare impresionante. Acest jilt impune 
omului să se ţină drept si sá troneze solemn pe el. Tapiteria netedă de catifea scotea în evi- 
dentà construcţia lui; doar franjurile îi conferă o anumită eleganță. Un asemenea fotoliu 
se potrivește admirabil cu întregul decor al interioarelor de la Versailles și corespunde 
formelor lor severe. 

Caracterul acestei arte iese în evidenţă chiar și în obiectele din care erau compuse 
interioarele în secolul al XVII-lea, ca, de pildă, candelabrele. Aici se observă limpede 
cum fiecare brat lateral se subordonează celui din mijloc, cit de desăvirșit executat este 
fiecare sfesnic si cum fiecare farfurioară seamănă cu un vas mare. Epoca aceea căuta să 
împrumute și lucrurilor mici ceva monumental. Arta cizelării, a sculpturii lemnului si 
a incrustatiei a dobîndit o însemnàtate apreciabilà. 

În domeniul artei decorative s-a făcut simtità influența favorabilă a interesului pe 
care cîrmuitorii îl arătau pentru problemele producției artistice, Exemplul lui Le Brun, 
care condusese lucrările de decorare a palatului de la Versailles, a făcut școală. Obiectele 
se executau după desenele unor artiști, tehnica avansată se împletea cu un gust rafinat 
si cu o riguroasă respectare a stilului, cu toate că $i în aceste obiecte, admirabil execu- 
tate, se observă semnele răcelii academismului. 

Relieful în bronz reprezentîndu-i pe Apolo si Dafne, operă a lui Boulle, renumitul 
meşter de la curtea lui Ludovic al XIV-lea, aduce cu o compoziție monumentală, cu toate 
că e destinat numai decorării unei comode şi se contopeste cu arabescurile bizare ale orna- 
mentului. Privită în ansamblu, concepția este foarte clară, și totuși, la fel ca întreaga 
artă decorativă din perioada aceea, ea face o impresie camfincárcatá în comparație cu sim- 
plitatea obiectelor din epoca Renașterii. În secolul al XVII-lea, ingeniozitatea epocii 
anterioare a dispărut din arta ornamentală. Deprinderea de a cîntări și echilibra între 
ele toate detaliile a paralizat creaţia liberă și dezinvoltă a artiștilor. 


Din cînd în cînd, a pătruns în arta decorativă a secolului al XVII-lea un suflu proas- 


pat. E drept că mascaroanele cu care sînt decorate casele din Place Vendóme nu au expre- 


— 


sivitatea si vivacitatea pe care Jordaens a imprimat-o feței satirului din tabloul său. 
Ele sînt mai plăcute la infátisare si mai reţinute decît infiorátoarele măști ale lui Puget. 
Dar aceste capete zimbitoare de satiri au o expresie $1 0 mimică foarte diversă; în ele 
sînt subliniate cu fineţe subtila ironic si perspicacitatea, atit de apreciate de francezii din 
vremea aceea şi desemnate prin cuvîntul intraductibil de esprit“. În legătură cu aceasta 
ne vin fără voie în minte animalele din fabulele lui La Fontaine, la fel de chibzuite și 
de solemne ca și oamenii „marelui secol“. La Fontaine a repovestit cu un umor fermecător 


legenda antică a Psihei. Fiecare intimplare, fiecare acţiune, care în povestea antică e 
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redată fără explicații deosebite, este tălmăcită de scriitorul francez cînd cu o 
suverană seriozitate, cînd cu o încîntătoare si gratioasà ironie. Constiinta umană 
se ridică, oarecum, deasupra vieţii si o observă cu simtámintul propriei superio- 
ritàti. Această concepție despre lume a exercitat o mare influență asupra dezvoltării 


ulterioare a artei franceze. 


Clasicismului francez îi revine o mare însemnătate istorică în dezvoltarea artei din 
Europa apuseană. Italia care pînă atunci deținuse primul loc, a fost substituitá în seco- 
lul al XVII-lea de Franța. Germania nu-și putea reveni de pe urma Războiului de treizeci 
de ani. În Anglia, mișcarea puritaná nu a fost prielnică dezvoltării artistice. Spania mergea 
spre ruină. Chiar și Flandra si Olanda au incáput la sfîrșitul secolului al XVII-lea sub influ- 
enta franceză. 

În Franţa, noile concepții care se iviseră în perioada de formare a absolutismului 
se manifestau cu deosebită putere. Aceasta explică și marea influență pe care arta fran- 
ceză a exercitat-o pretutindeni. Versailles-ul a devenit un model pentru micile principate si 
regate ale Europei. Influența franceză a ajuns predominantă in Germania; ea s-a facut 
simțită în secolul al XVIII-lea și în Rusia, îndeosebi în planul urbanistic al Petersburgului, 
cel mai frumos oraș european din epoca aceea. Influenţa franceză a pătruns și în Anglia, cu 
toate că bazele arhitecturii engleze fuseseră puse de adepţii lui Palladio. Nici chiar Ita- 
lia nu s-a putut sustrage acestei înrîuriri: castelul şi parcul din Caserta poartă pecetea clara 
a stilului versaillez. 

În aprecierea artei franceze a secolului al XVII-lea, ca moștenire artistică, trebuie 
deosebite două laturi ale ei. Naşterea absolutismului în Franța a însemnat o lovitură 


grea pentru tradițiile umanismului; puterea acestei lovituri a fost resimțită de multi 


 ginditori și artisti din acea epocă. Descartes a căutat azil in Olanda încă in prima jumà- 


tate a secolului. Către sfîrșitul vieţii sale, La Bruyere tinjea după elementul cald uman: 
potrivit cuvintelor sale, oamenii de la curte erau lustruiti ca marmura și reci ca piatra. 
Reglementarea pe care absolutismul a adus-o cu sine, folosirea artei pentru preamárirea 
puterii regale, stilul artistic umflat, denumit pe atunci „la grande manière“, au avut un 
efect pustiitor asupra artei. Toate acestea au restrins creaţia artistică, ba au impiedicat-o 
cu totul. Poezia a devenit o retorică de efect, arta s-a apropiat de meșteșug. 

Nu trebuie uitat însă că crearea unei organizații de stat centralizate a ridicat Franța 
pe primul loc. Încă Spinoza visase un stat care să poată satisface toate interesele indi- 
vizilor (desi, firește, nu în formele monarhiei lui Ludovic al XIV-lea). În orice caz, aceste 
stráduinte au dus în Franţa la o înaltă disciplină spirituală, la o seriozitate, la un simt 
al răspunderii individuale, pe care Italia nu le-a cunoscut în secolul al XVII-lea. Chiar 
și Boileau, acest apostol al „stilului marelui secol“, considera adevărul (le vrai) ca una 
din primele sarcini ale artei. E drept că și în Franţa au existat în secolul al XVII-lea 
poeti care, sub raportul patetismului, nu rimîneau în urma poetului italian Marino, dar 
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strălucitoare. El se plimbă „într-o casă de aur pe roti“. Își petrece vremea cu distracții: 
ziua vizitează actrițe nostime, seara se duce la teatru $i își încheie ziua printr-o petrecere 
veselă cu prietenii săi. Memorii din vremea aceea, cum sînt acelea ale ușuraticului duce de 
Richelieu și ale aventurierului Casanova, sau scrisorile doamnei Du Deffant, care patrona 
un strălucit salon monden, completează acest tablou. 

Arta avea în primul rînd menirea de a infrumuseta viata aristocrației franceze. Prin 
aceasta se deosebeşte ea de arta maiestuoasá și solemnă din epoca lui Ludovic al XIV-lea. Ea 
trebuia să fie veselă și distractivă. Nu degeaba Voltaire califica drept frumoase toate genu- 
rile de artă, cu excepţia celor plicticoase. Aceasta explică și faptul că arta decorativă a 
cîștigat o atît de mare însemnătate în secolul al XVIII-lea. Nu fără motiv, însăși gastro- 
nomia, satisfacerea stomacului, a fost ridicată la rangul unei arte. Drept maestru al ei 
este privit Grimod de la Reynitre, autorul unui manual în mai multe volume, destinat 
rafinatilor în ale mîncării. Concepţia hedonistă asupra vieții a fost aplicată și in aprecie- 
rea artei, îndeosebi a picturii. În secolul al XVIII-lea criticii se interesau nu atît de ideea 
artistică si de forma tablourilor cit, mai ales, de „aluatul“ pictural (pâte); de condimente 
(ragoúts), de grăsimea si suculenta culorilor. Multi poeti din secolul al XVIII-lea, mai cu 
seamă Chaulieu, autorul „Epistolelor amicale“, amintesc — prin înclinația lor spre plă- 
cerile vieţii — de anacreontici si epicurieni. De altminteri, la oamenii secolului al 
XVIII-lea frivolitatea se împletea cu răceala sufletească. 

Arta din secolul al XVIII-lea a căpătat un caracter din ce în ce mai lumesc; nu e deci 
întîmplător faptul că interiorul multor biserici avea aspectul unor săli de recepție. Arta 
a devenit un lux, și principala menirea lucrărilor artistice era de a plăcea. În judecarea 
operelor de artă nu se pomenea de concepția și nici de frumusețea lor; bunul gust a devenit 
principalul criteriu de apreciere în domeniul artei. În scrierea sa „Essai sur le goût“ („Eseu 
despre gust“), Montesquieu definea gustul drept capacitatea de a descoperi cu suficientă 
fineţe si rapiditate măsura în care fiecare lucru poate tace plăcere omului. În concepţia 
esteticianului Batteux, gustul era cheia magică pentru înțelegerea artei, o cheie de care nu 
dispun nici pe departe toti oamenii. Se socotea pe vremea aceea că în artă talentul și 
inspirația nu sînt suficiente, ci că artistul are nevoie și de un gust rafinat. Voltaire pretuia 
in chip deosebit insesizabila rapiditate si vivacitate a 56073111107 gustative. 

Principalele caracteristici ale artei secolul al XVIII-lea au fost cochetăria și ironia. 
S-au scris multe poezii în acel secol, dar au existat doar puțini poeti autentici. Se aprecia 
in poezii nu atît sentimentul poetic, cît prezența de spirit și agerimea. Un cavaler din secolul 
al XVIII-lea își ia rămas bun de la stàpîna inimii sale, iar aceasta îi trimite cu virful dege- 
telor o sărutare. Imediat se naște în mintea cavalerului un catren de circumstanta: 

„Nu-mi place darul ce mi-i harazit. 
Dulceata-i de nu-mi dă, imbietoare ; 
Cînd singur fructul ţi-l culegi, plinit, 
Din gura ei, mai dulce ti se pare.” 


(trad. Lazăr Iliescu) 
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Comediile franceze, începînd cu ale lui Marivaux și terminînd cu ale lui Beaumarchais, 

constau invariabil într-un vesel joc al hazardului; in ele e mai multă strengàrie și coche- 

tărie decît dragoste adevărată și pasiune. Un maestru remarcabil al acestui gen jucăuș 
| si ironic a fost Voltaire. În epigramele si povestirile sale filozofice el a pus la îndoială, 
pe un ton glumet, toate valorile umane, toată înțelepciunea acumulată de-a lungul veacu- 


rilor. În romanul său „Jacques fatalistul", Diderot se joacă cu cititorul, ca o cochetá rafinată: 


. 


servitorul Jacques incearcá sá povesteascá stápinului sáu povestea ispititoare a aventurilor 
sale erotice, dar este de fiecare dată întrerupt de autor tocmai cînd a ajuns la părțile cele mai 
interesante. În înalta societate franceză din secolul al XVIII-lea au ajuns la modă ușu- 
rătatea si libera cugetare cu toate că ateismul nobilimii se impletea cu superstitia. Mai 
tîrziu, contele de Ségur a relatat că la oamenii din secolul al XVIII-lea „atașamentul fata 
de privilegiile patriciatului se îmbina cu simpatia pentru atit de atrágátoarea liber- 
tate de gîndire a noii filozofii“. În romanul său „Nepotul lui Rameau“ Diderot a infáti- 
șat cu pătrundere dezbinarea lăuntrică și decăderea concepțiilor omului pustiit sufleteș- 
| te si care-și bate joc de viata, așa cum era el în secolul al XVIII-lea. 

Exteriorul palatelor franceze de la jumătatea secolului al XVIII-lea era încă destul de 
asemănător aceluia al clădirilor din secolul precedent; el mai păstra caracterul reprezen- 
tativ si demnitatea acestora. E posibil ca această sobrietate să fi avut la bază considerații 
de ordin practic ale claselor stăpînitoare. „Nu trebuie să-ți etalezi pe tejghea toate bogăţiile“, 
spunea Blondel, arhitectul teoretician din secolul al XVIII-lea. Noile forme de decorare 
ale clădirilor, scoicile și liniile încolăcite, aproape că nu erau folosite la fațade în ۰ 
Încercarea arhitectului Meissonnier de a infringe această regulă în proiectarea fațadei 
bisericii Saint- -Sulpice a întîmpinat o puternică opoziție. Numai in Germania au fost folo- 
site uneori în secolul al XVIII-lea aceleași motive atît la fațada cît și în interiorul clădiri- 
lor. La clădirile din Franța, semnele caracteristice noului stil ies în evidenţă doar prin dis- 

1 tanta neobișnuit de mare dintre coloanele subțiri ale unor pavilioane tinînd de „Palais 
Royal? de la Paris, prin apareiajul in bosaj márunt care fractioneazá suprafata zidáriei graj- 
durilor de la C hantilly (1719— 1735) si prin rotunjirea liná a deschizáturilor inconjurate 
de ghirlande ale ferestrelor mai multor resedinte particulare. Predilectia pentru for- 
mele ușoare, pentru eleganţă si gratie își găsește expresia si în proporțiile clădirilor, pentru 
care oamenii din secolul al XVIII-lea aveau un ochi foarte sigur. 

Fațadele solemne ale palatelor si resedintelor nobiliare din secolul al XVIII-lea nu 
aveau aproape nici o legătură cu planul acestora, după cum se poate observa cu ușurință la 
Fig. pag. 279 palate ca/Hótel de Soubise, Hotel de Rohan sau Hótel Matignon. Pentru arhitectii din 

secolul al XVIII-lea, nu avea importanță dacă axa fațadei dinspre curte nu coincidea 
cu aceea a fațadei dinspre parc. Clădirea nu era concepută ca un tot închegat; ea nu putea fi 
v. Fig. pag. 155 înconjurată si nu putea fi deci cuprinsă într-o privire, asemenea palatelor barocului italian, 
Ansamblul făcea oarecum impresia unui decor arhitectural compus din culise separate. Ca o 
consecință, se pierdea și în interior legătura ce reunea încăperile într-o somptuoasă anfiladă, 


cu toate că ușile lor erau adesea aliniate pe aceeași axă. Diferitele camere erau izolate 
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unele de altele și aproapecă nu mai semănau 
între ele sub raportul formei; unele erau ro- 
tunde, altele ovale, altele în sfîrșit, pătrate. 
Arhitectii din secolul al XVIII-lea nu aveau 
în vedere doar fastul $i aspectul impunător 
al încăperilor, ci și confortul. În aceste 
palate intime și luxoase au început a fi 
construite pentru prima dată toalete ce 
puteau fi încălzite. S-au amenajat dispozi- 


tive complicate pentru a putea servi minca- 





rurile direct din bucătărie insufragerie fara 


a recurge la ajutorul stingheritor al ser- 


"neu | - 


vitorilor. 

Hótel de Soubise din Paris apartinea 
unui print renumit pentru risipa și echipajele lui somptuoase. Acest palat a fost construit 
de Boffrand (1667— 1754), un adversar al rococoului, care totuși a decorat clădirea in chip 
somptuos. Salonul oval face impresia unui felinar ușor și grațios. În decorația inte- 
rioară a fost menținută ordonanța arhitecturală tradițională și compoziția tripartită a 
pereților. Dar pereții sînt îmbrăcați cu panouri ușoare de lemn (în alte cazuri, aceste 
panouri sînt tapisate cu stofe), care maschează masivitatea lor. Panourile inferioare sînt 
dreptunghiulare și formează partea liniștită, statică a pereților. Panourile dispuse verti- 
cal din rîndul al doilea se încheie în partea superioară prin arce în acoladă. Secțiunea 
de deasupra a peretelui, corespunzătoare antablamentului, are un ancadrament de formă 
bizară şi este acoperită cu reliefuri decorative. Poleiala strălucitoare atenuează $1 
mai mult impresia masivă a peretelui (o sală din Hôtel de Toulouse este complet 
poleită cu aur). 

În aceste palate, aurul nu servește atît de mult ca mijloc de afișare a bogăției; el 
nu impresionează prin materialitatea și greutatea lui, ci prin strălucirea și sclipirea lui. 
În secolul al XVIII-lea, oglinzile au devenit o podoabă deosebit de apreciată a 
pereților. Adesea ele erau dispuse unele in fata altora, reflectind la nesfîrsit imaginile 
acelora care se maimutàreau cochet între ele. Spațiul micilor saloane intime era astfel am- 
plificat la infinit, dar această amploare este si mai înșelătoare decît aceea a cărei iluzie o 
dădeau picturile murale pompeiene tirzii. E 

Trebuie să încercăm a ne imagina receptiile solemne din aceste palate —luminárile 
aprinse, costumele multicolore ale curtenilor și ale doamnelor, reflectate de mai multe ori, 
ca un ecou, de oglinzile de pe pereți, muzica festivă a orchestrei, care răsuna în saloane — 
pentru a înțelege că viata acestor oameni trîndavi căpătase ceva feeric, că realitatea se trans- 
formase într-un vis. Aspectul interior al clădirilor din secolul al XVIII-lea se împletea oare- 
cum cu reprezentări imaginare, realitatea era înlocuită de aparență, lucru care corespundea 


și concepției despre lume ràspîndite în epoca aceea. Nu e intimplator faptul că, în romanele 
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epistolare, foarte apreciate în secolul al XVIII-lea, relatarea întîmplărilor era adesea înlo- 
cuită cu descrierea impresiilor pe care ele le făceau asupra diferitelor persoane („Legăturile 
primejdioase“ de Choderlos de Laclos). 

1 În decorația interioară a clădirilor franceze din secolul al XVIII-lea se mai observă 
urme ale vechii rigurozitati a formelor. Cînd apoi nobilimea franceză ruinată a renunțat 
aproape cu totul la mari proiecte de construcții, maeștrii francezi, printre care și Cuviliés 
(1695—1768) au plecat în Germania. Aici arta decorativă a rococoului a luat un avînt 
impetuos. În parcul de la Nymphenburg, lîngă Miinchen, sînt împrăștiate mici pavilioane 
încîntătoare: Amalienburg, Badenburg, cu o sală a oglinzilor tesuta parcă din fire de aur, 
și Pagodenburg cu pereții lui decoraţi în stil chinezesc. * 

În perioada cînd la Paris rococoul înceta de a fi la modă, s-a făcut la reședința lui Sta- 
nislas Lesczynski din Nancy încercarea de a aplica principiile interioarelor rococo in urba- 
nistică. Ansamblul de la Nancy se compune din trei părți distincte, dar strîns legate între 
ele: marea piață pătrată cu monumentul din centrul ei, o promenadă plantată cu tei si 
o mică piață ovală, înconjurată de o coloană care fuzionează cu parterul palatului ducal. 
Consecventa ritmului și diversitatea în tratarea diferitelor parti dau ansamblului un aspect 
prietenos și elegant. Piața principală este bine echilibrată: în partea opusă palatului muni- 
cipal se află un arc de triumf decorat, iar grilajelor împodobite cu statui, din colțurile 
pieței, le corespund în colțurile opuse grilaje deschise. Această diversitate este legată prin 
motivul arcadei de la parterul clădirilor. 

Grilajele de la Nancy faco impresie aproape tot atit de gingasa si de filigranatá ca pereții 
unui interior. De fapt ele nu închid piața ca grilajele masive din fața palatelor din Roma, 
ci indică doar simbolic limitele ei. Stilpii de piatră sînt înlocuiți prin postamente de fier, 
lucrate în împletituri și ajurate. Rigiditatea verticalelor se îmbină cu ritmul curgător al 
decoraţiei aurite în formă de plante si de scoici. O comparaţie a acestor grilaje cu acelea 
ale palatelor din Roma, cu stilpii lor masivi, face să reiasă, cu deosebită limpezime, că în 
arta rococoului francez, cu lucrătura ei ajurată, mai stăruie tradițiile goticului tîrziu. Dar 


înalta spiritualitate a formelor gotice s-a transformat în rococo într-o eleganță spumoasă 


Însemnătatea artei decorative a sporit foarte mult în secolul al XVIII-lea, chiar și în 


comparație cu secolul lui Ludovic al XIV-lea. Arta a pătruns direct în viața oamenilor, 
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înconjurîndu-i la fiecare pas si procurîndu-le neîncetate bucurii.Nobilii, însă, cărora această 


artă era destinată sa le servească, nu erau demni de ea; ei își pierduseră forța vitală si a- 


cest fapt nu a putut să nu influențeze arta. Nevoia de obiecte de lux a determinat in 
secolul al XVIII-lea, în Franța, o dezvoltare pe scară mare a artei aplicate, care nu-și avea 
seamăn în nici o altă țară. Un mare număr de remarcabili ebeniști, turnători, giuvaergii, 
tesátori, brodeze si modelori lucrau in acest domeniu, transmitînd din generaţie în gene- 
ratie secretele maiestriei lor. Lucrările lor, adevărate opere de artă, vădesc un gust rafinat; 
nu fără temei mobilele purtau adesea semnătura maiștrilor din mîinile cărora iesiserà, 

Motivele decorative folosite cu precădere în rococo erau scoicile, lujerele și florile. 
În aceste elemente se oglindește tot ritmul capricios al artei din epoca aceea. Aci mai ales 
iese în evidență modul neobișnuit de liber și de arbitrar în care erau tratate motivele luate 
din natură, Scoicile sînt împletite cu plante și presărate cu flori, ridicîndu-se într-un val 
spumos. Efectul obiectelor în sine este slăbit prin aceste elemente decorative. Nici un alt 
ornament nu contravine mai des simetriei decît ornamentul rococo. Mișcarea liniilor este 
pătrunsă de un ritm agitat: tijele florilor se apleacă întîi într-o parte, inclinindu-se imediat 
după aceea în direcția opusă ` ritmul este cînd precipitat, cînd încetinit. Această mișcare 
plină de neprevàzut conferà ornamentului rococo caracterul lui deosebit de jucáus. El ne 
poartă cu gîndul la menuetele, atît de îndrăgite în secolul al XVIII-lea, cu mișcarea lor 
afectată, întreruptă de întoarcerea bruscă a perechilor care se depărtează sau se apropie între 
ele, și cu figurile pe care brațele si picioarele cavalerilor și doamnelor le descriu în aer sau 
pe parchet. 

Spre deosebire de lustrele somptuoase și impunătoare din secolul al XVII-lea, aplicele 
din secolul al XVIII-lea sînt pline de gratie și eleganță pînă în ultima îndoitură a liniilor lor. 
Bratele lor sînt în întregime compuse din frunzulite mici, iar cupele sfesnicelor au forma 
unor corole. Obiectul inanimat se transforma, oarecum, într-o plantă, care nu produce însă 
iluzia realului, dat fiind mai ales cà aplicele sînt executate în bronz lucios. Ne aflăm, mai 
degrabă, în fata unui joc, unei simulări, glume de duh, în genul cotcodàcitului din compoziţia 
lui Rameau. Nu degeaba frunzulitele și tijele se subordonează totdeauna ritmului dansant al 


rococoului. S-ar zice că artiștii din secolul al XVIII-lea au uitat că linia dreaptă este 
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legătura cea mai scurtă între două puncte; ei preferau 
liniile curbe, sinuoase și contururile rotunjite. 
Consolele din această epocă (P1.X,6) sînt adevărate 


minuni de ebenisterie; de altfel, structura lemnului nu se 
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lui căutat al vrejurilor și scoicilor, care predomină și în 
stucatură. S-ar putea crede că maeștrii rococoului au făcut 
tot ce le-a stat în putință spre a elimina orice amintire a 
legii atracției. Másuta nu are decît două picioare si pare 
deci foarte lipsită de stabilitate, cu atit mai mult cu cit 
picioarele sînt curbate, iar părțile portante și cele pur- 
tate se contopesc aproape între ele. Întreaga másutá for- 


mează oarecum un cerc, care opune rezistență împin- 





gerii din partea de sus. 

Pl. X, 5 Gustul rococo iese deosebit de clar în evidenţă in fotoliile si canapelele de la jumătatea 
secolului al XVIII-lea. Nu e întîmplător faptul că Claude Crebillon, celebrul poet din acea 
epocă, a dedicat o poezie sofalei. Firește că fotoliile nu au un caracter atît de solemn 

v. Pl. IX, 15 ca jilturile în formă de tronuri din vremea lui Ludovic al XIV-lea. În fotoliul din secolul 
al XVIII-lea,omul se simţea mai liber si nestingherit ; fotoliul este mai larg si maispatios, 
spătarul mai înclinat, potrivit nevoii omului. Adesea două fotolii formează împreună o 
sofa pe care se poate ședea culcat comod și care pare a îmbia la repaus, la un dolce farniente 
și la sporovăială. Contururile curbe ale acestor fotolii sînt cochete și elegante, uneori 
chiar bizare. Liniile lor fac o impresie de elasticitate, ceea ce le dă o justificare artistică و‎ 
În măsură mult mai mare decît în orice altă epocă, costumul, îndeosebi acela al femeilor, 
a dobindit în secolul al XVIII-lea caracterul unei opere de artă. Toaleta unei femei mondene 
lua proporțiile unei adevărate ceremonii. Spre a putea aprecia caracterul specific al costu- 
mului din secolul al XVII-lea, e nevoie să aruncăm o privire asupra evoluției anterioare. 
În antichitate, îmbrăcămintea consta, în esență, în chiton si mantie, în bucăţi de stofa abia 
v. Vol. I, croite, aruncate peste corp si cázind în ialduri naturale, fără a stingheri libertatea mișcărilor 
pue trupului. Un asemenea mod de a se îmbrăca nu era, firește, posibil decît sub cerul însorit al 
Eladei. Totuși natura nu a avut un rol hotaritor în determinarea formei costumului. În 
antichitatea tirzie și îndeosebi în Roma imperială, stofele au început să fie drapate cu mai 
V. Vol. I, ua ee e ۰ ie ^ 
Pl. Vir, 6 şi Multa îngrijire, veșmintele au căpătat un contur propriu. A apărut trena, avînd oarecum 
PI. VI, 27 caracterul unei prelungiri a mișcării unduioase a corpului femeiesc. În Europa medievală, 
costumul — deosebit de luxos sì elegant la curtea burgundà, în secolul al XV-lea — era strîns 
pe corp, un fel de cadru prețios în jurul siluetei femeilor: se foloseau bonete scrobite, de 
un alb strălucitor, mineci bufante si trene lungi, care se tîrau pe jos. Stofele erau forțate 
v. PI. IIT, 12 să ia forme bizare. Acest costum se deosebea tot atît de mult de cel din antichitate, ca și ca- 
tedrala gotică de peripterul clasic. Mai tîrziu, în epoca Renașterii și în secolul al XVII-lea, 


stofele, penele și dantelele au început din nou să fie folosite pentru reliefarea personalității, 
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Cele mai însemnate elemente ale costumului, îndeosebi corsajul, corespundeau conformatiei 
corpului. Acest „principiu umanist“ al costumului a fost păstrat pînă în secolul 
al XVIII-lea, numai că toate formele au căpătat un caracter exagerat și rafinat. 

Femeia mondenă trebuia să apară în ochii bărbaţilor ca o fiinţă fragilă, nepaminteana, 
și totodată ca un izvor de plăceri (așa cum Choderlos de Laclos afirma cu toată seriozitatea 
în „Legăturile primejdioase“). Crinoline enorme, o construcție complicată, alcătuită din 
balene, care stinghereau toate mișcările, făceau rochiile să semene cu flori învoalte din 
care ieșeau la iveală bustul strîns încorsetat și piciorușe mici, seducătoare. Liniile drepte și 
clare ale costumului erau înlocuite prin arcuirile atît de pretuite în secolul al XVIII-lea; 
decolteul forma un oval, copios încadrat de dantele spumoase. Frizura era împodobită cu 
pene, părul era pudrat, obrajii fardati. Costumul rococo era criticat, pe bună dreptate, din 
cauza incomoditatii sale. Farmecul lui este însă neîndoielnic. Nu degeaba Moreau le Jeune 
(1741— 1814), un desenator ale cărui lucrări se disting printr-o deosebită fineţe, a infátigat 
într-o serie de gravuri intitulată „Monument du costume" nu atît moravurile și stilul de 
viata, cît mai ales moda și costumele din epoca lui. 

Costumul bărbătesc nu era mai prejos de cel femeiesc, sub raportul elegantei și dădea 
oamenilor un aer efeminat. El se compunea dintr-o haină largă, neincheiata, sub care se 
vedea o vestă bogată, brodată cu mătase, dintr-un jabou și manșete de dantelă, pantaloni 
scurți, strinsi la genunchi, ciorapi lungi și pantofi cu catarame. Toate croite din stofe în 
culori tot atît de vii ca acelea ale femeilor. Se dădea preferinţă nuantelor tandre de azuriu, 
roz, verde deschis și galben-citron. Tolstoi și-a bătut joc, în romanul său „Război și pace”, de 
un personaj care, după moda din secolul al XVIII-lea, dorea să-și comande pantaloni „de 
culoarea coapselor unei nimfe speriate“. MY 

Voltaire a consemnat cu amărăciune predilectia contemporanilor sai pentru tot ce era 
miniatura! și a numit veacul al XVIII-lea, le siècle des petitesses” („secolul meschináriilor”). 
Dar această pasiune a devenit adesea un izvor de inspirație poetică. Îi datorăm în parte 
încîntătoarele poeme dedicate de poetul scoțian Robert Burns unui șoarece de cîmp tulburat 
de un plug, sau unei margarete. În artă, această dragoste pentru nimicurile elegante a dus 
la inflorirea orfevreriei sia manufacturilor de porțelan. În Franța portelanul fusese introdus 
din China încă din secolul al XVII-lea, iar secolul al XVIII-lea a pus în valoare toate 
calităţile acestui material extrem de solid, care permitea o modelare fină cum nu o 
întîlnim nici la statuetele antice în teracotă. În fabricarea portelanului, Germania 
(Meissen, dela 1710)a precedat Franţa (Sèvres, 1738). În schimb, statuetele de porțelan fran- 
ceze erau mai elegante și mai severe; figurinele germane, mai ales cele produse la Fran- 
kentahl, sînt mai pline de exuberanta vulgară, dar și de-o mai mare intelegere—in modul de 
a colora — a particularitàtilor portelanului ca material. Intilnim în aceste figurine cele 
mai diverse tipuri si scene, reprezentate adesea cu un umor subtil. Predilectia oamenilor 
din secolul al XVIII-lea pentru bibelouri si spiritul inventiv al artiștilor s-a manifestat 
și în lucrări de orfevrerie de felul ,,Receptiei la Marele Mogul” de la începutul secolului 


al XVIII-lea (Dresda, Griines Gewòlbe), cu cele 137 de minuscule figuri de aur, baldachi- 
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nele pestrite, numeroasele plocoane si stăpînitorul însuși, care tronează într-o încăpere 


de agat, minunat lucrată. 


În comparaţie cu arta aplicată din secolul al XVIII-lea, „arta mare“ din această epocă 
este mai puțin însemnată. Pictura se desparte în două ramuri autonome: cea decora- 
tivă şi cea de șevalet. Adesea picturile de șevalet erau combinate cu panouri decorative, 
asa cum în literatura secolului al XVIII-lea versurile și proza alternează adesea în una și 
aceeaşi operă. Pictura decorativă era folosită, de obicei, alături de oglinzi și basoreliefuri, 
pentru decorarea pereţilor. Ea este mai lipsită de materialitate decît picturile murale din 
perioadele anterioare. Ochiul privitorului se oprește rareori la diferite figuri; subiectul 
interesează prea putin, panoul nu face decît să continue, prin ritmul său coloristic, impleti- 
tura ornamentului. Aceasta a dus în cele din urmă la degenerarea treptată a picturii deco- 
rative, cu atit mai mult cu cît succesele tehnice ale producției de goblenuri și cartoanele de 
tapiserii ale unor artiști de seamă, ca Boucher, au dat naștere unei competiţii între cele 
două genuri de artă — acela al panoului și acela al tapiseriei —, al cărei rezultat era de 
obicei favorabil tapiseriei. 

În pictura secolului al XVIII-lea precumpăneau temele pastorale și cele galante, Ele 
nu erau propriu-zis noi: pastorala datează din secolul al XVI-lea, iar genul galant fusese 
introdus încă de la începutul secolului de către Watteau. Secolul al XVIII-lea a imprimat 
acestor teme nota lui proprie. Pastoralele din acest secol erau lipsite de entuzias- 
mul pătimaș pentru simplitatea rustică și de pasiunea robustă în dragoste, așa cum pot fi 
intilnite în arta din epoca Renașterii. Păstorii și pastoritele din secolul al XVIII-lea sînt 
cavaleri și femei de lume care continuă în sînul naturii primejdiosul joc al cochetăriei 
și intrigilor amoroase. 

În tratarea acestor subiecte erotice maeștrii din secolulal XVIII-lea au dat dovadă de o 
mare indeminare si de mult rafinament. Ei socoteau că trebuie trezită senzualitatea, și că 
acest lucru e cu atît maiusor, cu cît sint mai mari obstacolele puse în calea satisfacerii el. 
Scriitorii din secolul al XVIII-lea, cum ar fi Choderlos de Laclos, au descris cu rară iscu- 
sinta toate fazele dragostei, gama simtàmintelor ce o însoțesc: cochetăria, ipocrizia, 
inseláciunea, gelozia, deziluzia, cruzimea, ura si răzbunarea. Acestea pot trezi pasiune, 
ele nu echivalează însă cu adevărata dragoste. Don Juan devine eroul întregului secol. 

Artiştii din secolul al XVIII-lea nu au fost mai putin imaginativi. Ei au creat tot felul 
de scene seducătoare: într-una, amantul avid de plăceri, auzind pași e silit să renunțe, 
tocmai cînd era pe punctul de a-și atinge țelul; într-alta, e găsit, nespus de încurcat, 
ascuns sub pat; și iarăși într-alta, batrinul sot se delectează privind un tablou care-l 
înfățișează mingiind-o pe frumoasa lui soţie, în vreme ce aceasta acceptă cu plăcere, în 
spatele lui, dezmierdările pictorului. Altă dată, îndrăgostitul își aruncă indiscret privirea 
prin usa întredeschisă, in camera iubitei, unde ise oferă un spectacol neașteptat : o servi- 
toare administrează adoratei lui o clisma. Sau, în sfîrșit, o femeie frumoasă se admiră 


singură, tinindu-si o roză gingasa lîngă sin si comparindu-l cu floarea. Erotismul secolului 
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al XVIII-lea își îngăduia să trateze senzualitatea grosolana ca o sfintá taină. Fragonard a 
înfățișat un pat somptuos, teatrul desfătărilor drăgăstoase, ca un altar ceresc așezat printre 
nori și înconjurat de heruvimi care plutesc în văzduh. 

Cel mai de seamă pictor din epoca rococoului a fost Boucher (1703— 1770), artist plin de 
temperament și foarte productiv. Deosebit de apreciat de contemporanii săi, el era favoritul 
regelui și protejatul metresei acestuia, Madame de Pompadour. Temele sale preferate au fost 
cele mitologice si alegorice; principalii săi eroi: uşuratica Venus si zglobiii cupidoni. Toti 
sînt deopotrivă de rasfatati, de cocheti, de nerusinati si de zvàpàiati. Au trupuri tranda- 
firii, molesite, pielea delicată și un zîmbet ștrengăresc pe buze. Trăiesc într-o permanentă 
beţie a simțurilor. Boucher reda în chip foarte expresiv aceste plăceri. Tabloul său „Hercule 
și Omfala" (Moscova) este cea mai pătimașă reprezentare a sărutului în istoria picturii. 

Tablourile lui Boucher sînt clar construite, urmînd regulile academice. El are însă 
totdeauna destulă îndrăzneală spre a-și anima tabloul prin contururi care se întretaie, prin 
pete luminoase de culoare și prin trupuri ce se împletesc între ele. Boucher stăpînea pe 
deplin racursiul, reda bine mișcarea și distribuia cu dibăcie petele de culoare în 
tablourile sale. Avea un simt remarcabil pentru decorativ, moștenit de la maeștrii din 
secolul al XVII-lea, și stia să creeze, cu dibăcie, pentru trupul nud al zeiţei, o ambianta 
plină de efect, formată din stofe aruncate la întîmplare, perdele grele, amorasi trandafirii și 
nori învolburati („Toaleta Venerei“, Madrid). Cele mai izbutite lucrări ale sale (pînă in 1750) 
sînt executate în nuanțe delicate de roz și azuriu; ele au frumusețea obosită a petalelor de 
trandafir căzute. Operele tîrzii ale lui Boucher sînt pline de patos fals; ele sînt lucrate 
meşteșugărește, uscate în execuţie și aspre în colorit. 

În desenele sale, Boucher reda foarte bine plasticitatea formelor, desi inclina spre pj X, 8 
liniile manierat rotunjite, în spiritul ornamentelor rococoului. Firește că nu întîlnim 
aci puritatea și claritatea figurilor din epoca Renașterii. La el absolut totul, pînă la cea mai v. Pl. II, 22 
măruntă linie, este pătruns de cochetărie. Diderot l-a criticat pe bună dreptate pe Boucher 
pentru deșertăciunea și artificialitatea lui, dar chiar și el s-a lăsat cucerit de farmecul 
talentului acestui pictor, comparîndu-i pictura cu poezia luminoasă a lui Ariosto. 

Portretistica a deținut în arta secolului al XVIII-lea un loc oarecum deosebit. Acade- 
miștii i-au acordat puțină atenție și astfel ea a păstrat mai multă prospeţime și vigoare. 
Pe la jumătatea secolului, stilul greoi si maiestuos al portretelor lui Rigaud si Largilliére a 
cedat locul stilului mai delicat și mai elegant al lui Nattier (1685— 1766). În portretele sale, 
doamne din nobilime sau actrițe sînt înfățișate sub chipul unor nimfe, al unor preotese sau 
al unor zeițe antice. Pe baza acestei mascarade, caracteristice pentru secolul al XVIII-lea, 
a luat naștere tipul special al „portretului mitologic“. În cazurile în care întreaga atenţie a 
lui Nattier nu a fost absorbită de această travestire și de acest trucaj ela reușit să prindă în 
portretele sale atît vioiciunea, cît și gratia rafinată a doamnelor din aristrocratie; a mers pina 
la redarea mișcării bruște a capului lor sia privirii lor fugare. Prin forta ṣi energia lor, cele pj, x, 77 
mai bune portrete ale sale se deosebesc de afectatia și rigiditatea celor din sec. al XVII-lea. 


Nattier poseda un simț subtil al culorii; se povestește că ar fi fost un colecţionar 
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pasionat de scoici mici de diferite nuanțe. Culoarea este adesea principalul, dacă nu chiar 
unicul mijloc folosit de el pentru a caracteriza un personaj. El scoate în evidență cînd 
o panglică roşie din părul modelului, cînd un trandafir aflat în mîna unei fete, în timp 
ce restul culorilor nu fac decît să reflecte sau să completeze culoarea principală. Fireşte însă 
că limbajul culorilor singur nu era suficient pentru a caracteriza pe om sub toate raporturile. 

Ludovic al XV-lea i-a prețuit pe Boucher si pe Nattier ca artiști ai gratiei delicate, foarte 
deosebiți de stilul greoi și maiestuos al lui Ludovic al XIV-lea. Nu este mai puțin adevărat 
că în tot cursul secolului al XVIII-lea, Academia, păstrătoarea vechilor tradiții, nu și-a 
pierdut autoritatea. Atitudinea respectuoasa fata de „marele stil“ al secolului al XVII-lea 
era unanimă. Voltaire se mindrea, mai presus de orice, cu tragediile sale, în care se măsurase 
cu Corneille. (Academicienii apreciau numai pictura mitologică si istorică si nu aveau o pà- 
rere prea înaltă despre genul galant al lui Watteau. kind rococoul a ajuns la apogeu, Blondel 
cel Tînăr și-a publicat cursul său de arhitectură, în care justifica „marele stil“. Bouchardon a 
căutat sà dea fîntînii Grenelle, din Paris, creată de el (1739—1745), un caracter monumental ; 
doar încîntătoarele ei basoreliefuri, infatisind jocuri de copii, corespund gustului nou. 

Istoricul construcţiei fațadei bisericii Saint-Sulpice (1733—1777) demonstrează limpede 
că „marele stil“ mai avea multă vitalitate. Proiectul îndrăzneț și plin de elan, întocmit de 
Meissonnier și aducînd cu barocul italian, a fost categoric respins, aprobîndu-se, în schimb, 
proiectul auster al lui Servandoni, care cuprindea două turnuri si un portic clasic (1732— 
1745). În timp ce se lucra la fațadă, Servandoni a adus modificări proiectului, îndreptînd 
liniile, dispunind coloanele pe un rînd, acordind între ele proporţiile diferitelor parti și 
încorporînd turnurile fațadei. Fatada aceasta este de o impresionantă severitate; i s-ar 
putea găsi, cel mult, cusurul unei anumite uscăciuni a formelor. Acest curent, ivit în arhi- 
tectura franceză, a dus, în jumătatea a doua a secolului, la o nouă dezvoltare, atunci 
cînd societatea a început să se îndepărteze de rococo. 

În secolul al XVIII-lea diferenţierea societății franceze a ieșit tot mai clar în evidență 
și în domeniul artei— „Potrivit stării politice, scrie Engels, nobilimea era totul, burghezul 
nimic ; potrivit stării sociale, burghezia era acum clasa cea mai importantă în stat, pe cînd 
nobilimea își pierduse toate funcțiile sociale și continua numai să încaseze venituri drept com- 
pensatie pentru aceste funcții dispărute“. Cu toate că burghezia reprezenta încă din prima ju- 
mătate a secolului al XVIII-lea o forță însemnată în viata țării, ea nu era admisă să parti- 
cipe la treburile statului. Starea a treia nu se gindea încă la revoluție. Burghezii francezi lo- 


cuiau în străzile înguste ale cartierelor comerciale ale orașului. Casele lor erau așezate cu 


latura îngustă spre stradă și erau lipsite de orice ornament ; nu existau în ele saloane, masa se 
lua în bucătărie. Femeile se îmbrăcau elegant, dar discret. În mijloculacestei vieți încă 
laborioase, în esență, a stării a treia, s-a născut arta strălucită a lui Chardin, care, alături de 
Watteau, trebuie considerat drept unul dintre cei mai mari artiști ai secolului al XVIII-lea. 

Chardin (1699— 1779) se trăgea dintr-o familie de meseriași. El nu primise o educație 
umanistă și nu făcuse studii academice. Nu a îndrăznit niciodată să abordeze teme mitolo- 


gice sau istorice, limitîndu-se toată viața lui la rolul unui pictor de obiecte și de scene de gen 
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despre care Academia nu avea o părere prea înaltă. La batrinete a creat o serie de portrete 
remarcabile, fără însă a deveni portretist propriu-zis. Operele sale sînt atît de desăvirșite, din 
punct de vedere artistic, încît academicienii, care la epoca aceea nu erau încă atit de intole- 
ranti fata de cei ce nutreau alte concepţii, l-au primit în rîndurile lor. Acest fapt a rămas însă 
fără efect asupra aspirațiilor sale artistice ; a continuat să se tina departede Academie și să se 
ferească de rutină. Atmosfera Parisului era atît de îmbibată de artă în secolul al XVIII-lea, 
încît Chardin, care îngenul lui, a rămasaproapeun izolat,a putut deveni un mare artist. Era 
un om muncitor, ca si meseriasii din care se tragea și nu se lăsa tentat de succese facile. Viața sa 
tihnită și egală în desfășurarea ei s-a ràsfrînt și asupra creației sale atît de senine și de pure. 

A început cu naturi statice reprezentînd vinat si pești, animind, după modelul fla- 
manzilor, aceste grupări copioase și supraîncărcate de victualii prin redarea unor cîini 
si pisici care caută să se înfrupte din ele. A trecut apoi la redarea ambianţei sale directe și 
cotidiene. În această privință a urmat exemplul lui Louis Le Nain, pentru care nutrea o 
simpatie cu totul deosebită. Mai tîrziu, s-a consacrat mai ales scenelor domestice și de bucă- 
tărie. În acest domeniu fusese precedat de olandezi; ei l-au inspirat și i-au fost de ajutor 
în aflarea adevăratei sale vocatii. Toate aceste impulsuri dinafară nu l-au împiedicat pe 
Chardin să-și creeze operele pe baza propriei experiențe artistice si potrivit firiisale. În anii 
săi de maturitate, Chardin a renunţat la reprezentarea omului, dar obiectele din naturilesale 
statice sînt parcă legate prin fire invizibile cu omul si viata lui de toate zilele. Cu trei- 
zeci de ani mai tîrziu, Goethe a pus în gura lui Werther cuvinte de justificare a acestei 
predilectii a secolului al XVIII-lea pentru simplele obiecte casnice: 

»...Cînd îmi aleg apoi în mica bucătărie o oală, cînd îmi scot putin unt, cînd pun 
păstăi să fiarbă și le acopăr, așezîndu-mă alături ca să le amestec din cînd în cînd... Nimic 
nu mă poate umple de o simtire atit de calmă și de reală ca aspectele vieții patriarhale..." 

Olandezii pictaseră deja în naturile lor statice lucruri neînsemnate, cum sînt ulcioarele 
de lut sau scrumbiile. Ei au fost însă atrași și de redarea obiectelor de pret — cupe de aur 
lucrate în relief, tipsii de argint, vase de porțelan, pahare de cristal, mîncăruri alese și fruc- 
te — făcînd tot posibilul pentru ca în tablourile lor obiectele modeste să apară prețioase, 
noi, lustruite și strălucitoare. Chardin e indiferent la luxul casnic. La el predomină 
lucrurile simple, obișnuite, purtînd toate semnele uzurii: sticle, pahare, coşuri și legume. 
Pentru Chardin, însă, ele sînt cunoștințe vechi. El observă cum ocáldare de arama lustruită, 
care se sprijină anevoie pe picioarele ei scurte, aproape că strivește o tigaie mică cu coadă 
lungă, așezată în fata ei, și un ulcior negru pîntecos, întors cu ciocul spre ea și semanind 
cu o femeie îmbrăcată cu o jachetă de pluș. Fără a anima intenționat ustensilele casnice 
și fără a părăsi lumea realului, Chardin privește aceste obiecte cu atita simpatie, încît fac 
aproape impresia unor ființe vii. 

În majoritatea naturilor statice din secolul al XVII-lea, obiectele erau grupate cu 
atenție. Lucrul este izbitor mai ales la Zurbarân, în a cărei natură statică toate fructele 
sînt așezate cu grijă în coșuri și pe tăvi, totul fiind dispus simetric. Chardin, dimpotrivă, 


distribuie de obicei obiectele mai liber și cu mai multă îndrăzneală; el îngăduie ca un fruct 
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să se rostogolească din cosulet sau din strachină pe masă, ceea ce nu înseamnă nicidecum 
că în tablourile lui ar domni hazardul sau arbitrarul. Ulcelele sau sticlele sale sînt aranjate 
oarecum ca niște buchete de flori. Obiectele sînt armonizate între ele ca instrumentele 
unui cvartet. Adesea un obiect dincentrul tabloului este scos în evidență si formează pivotul 
fix, în jurul căruia se grupează în voie celelalte obiecte, De aceea tablourile sale sint 
totdeauna echilibrat construite. Deseori aceste simple căldări de aramă sau ulcioare de 
pămînt au în ele ceva oarecum măreț. Naturile statice ale lui Chardin respiră în aceste 


cazuri o atmosferă solemnă, asemenea unui altar cu ofrande aduse penatilor: fiecare obiect 


păstrează însă un efect autonom. 

Olandezii au atins în naturile lor statice o mare veridicitate. În comparaţie cu ele, 
naturile statice ale lui Chardin cuceresc însă pe privitor prin adîncimea observației, prin 
puterea analitică a ochiului său. Ela știut să exprime la orice obiect, în primul rînd, struc- 
tura. Avea un simt foarte dezvoltat al esentialului, ceea ce i-a permis să înțeleagă 
frumuseţea formelor simple. Dacă tabloul înfățișează un iepure atirnat în cui, atît formatul 
vertical al tabloului cit si contururile cupei de lîngă iepure corespund siluetei sale. Dacă 
reprezintă un clondir pîntecos, se găsesc împrăștiate lîngă el cîteva piersici uriașe, rotunde. 
Alteori artistul așază lîngă fructe, spre a contrasta cu rotunjimea lor, un delicat pahar 
cu picior și o sticlă înaltă. O natură statică extrem de simplă de la Luvru scoate în evidență, 
deosebit de pregnant, predilectia lui Chardin pentru formele clare: lîngă un pahar, care 
se subtiazà înspre bază, se află o cratiţă subtiata spre partea de sus; ambele obiecte fac im- 
presia unor imagini reflectate. Puterea de atracție a acestor forme simple este datorită 
concentrării cu care Chardin stie să observe si să redea obiectele în naturile sale statice. 

În natura statică cu struguri și rodii, regularitatea este cam voalată, fără însă ca efec- 
tul să fie anulat. Formei pline, umflate a cănii îi corespund diferiţi: ciorchini; gitul gros al 
cănii se înalță deasupra fructelor; un ciorchine, dimpotrivă, atîrnà peste muchia ۰ 
Forma perei corespunde, prin contrast, aceleia a celor două cupe. Regularitatea formelor 
geometrice nu alterează senzația de materialitate, împrumutînd însă micului tablou o 
grandoare și o stabilitate care fac totul să pară ca şi cum ar fi sculptat în piatră. În aceste 
opere ale lui Chardin și-a găsit expresia deplină aspiraţia spre simplitate, atît de caracte- 
ristică pentru epoca aceea. 

Olandezii au obţinut mari succese în redarea diferitelor obiecte în naturile lor statice, 
dar, în strădania lor de a conferi o claritate maximă tuturor detaliilor, ei s-au mulțumit 
să înfàtiseze aspectul exterior al obiectelor, scăpînd din vedere impresia generală pe care 
acestea o fac asupra ochiului. Chardin a ţinut seama de impresia de ansamblu. El a reușit 
să redea nu numai luciul sticlei, ci și greutatea ei, senzația de răceală pe care o dă atingerea 
ei cu mîna. Nu i-au scăpat nici tonul mat al culorii strugurilor sau prunelor proaspăt culese, 
asperitatea piersicilor, viscozitatea lichiorului și petele aproape imperceptibile ale perelor 
răscoapte. 

Asemenea pictorilor din antichitate, Chardin a știut că două pete de culoare așternute 


una lîngă alta pe pînză se influențează reciproc, că o culoare vie cheamă ca un ecou o culoare 
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complimentară și că petele colorate de pe tablou formează pe retina privitorului un ton mixt 
clar. Datorită faptului că s-a convins de acest lucru, Chardin a devenit un mare colorist. 
În natura statică cu struguri si rodii raporturile culorilor si nuantelor sînt remarcabil de 
fin echilibrate: verdele si verzuiul strugurilor, al perei și peretelui, pe de o parte, și ro- 
șul rodiilor și al vinului din pahare pe de altă parte. Aceste culori deosebit de vaporoase se 
repetă în decorul floral de pe cană. Tablourile lui Chardin executate cînd în culori dense, 
cînd în culori fluide frecate de pînză, par alcătuite din cele mai fine nuanțe, combinate in 
cele mai diverse raporturi reciproce. Culoarea albă așternută alături de culori strălucitoare 
încetează de a fi albă, reflectîndu-le pe acestea. Chardin a exagerat intenționat aceste 
efecte în tablourile sale, conferindu-le, prin aceasta, o extremă veridicitate. În tablourile 
sale nici cel mai mic coltisor al pinzei nu rămîne neatins de pulsatia ambianţei picturale, 
Chiar si simplii pereţi coscoviti sint scáldati în aer si lumină, imbinindu-se în cele mai 
felurite chipuri cu culorile obiectelor din fata lor. Poate că Diderot vorbește în numele 
lui Chardin cînd afirmă că partea cea mai dificilă într-un tablou este fundalul. 

Ginditorii care se ridicau în vremea lui Chardin împoriva teoriei rațiunii înnăscute 
susțineau „primatul senzatiilor" ca izvor al întregii cunoașteri omenești. Chardin avea 
mare încredere în senzațiile sale nemijlocite, dar nu a nesocotit nici forma reală a obiectelor, 
tangibilitatea și ponderabilitatea lor și nici ordinea superioară a lumii, care se oglindește 
in orice operă însemnată de artă. Atitudinea sa atentă și iubitoare fata de obiectele neinsu- 
fletite este o mărturie a irfaltului caracter uman al artei sale. 

În tablourile de gen mai timpurii ale lui Chardin, cum e „Doamnă sigilind o scrisoare” 
(Postdam, 1733), el înfăţişează, ca olandezii, o anumită întîmplare. Mai tîrziu l-au inte- 
resat situațiile de durată. A înfățișat viața casnică simplă a micilor burghezi francezi, 
constituită din muncă liniştită si pașnică, din preocupări gospodărești si ore de odihnă 
tihnită. Iată o gospodină care, tocmai întoarsă din oraș, s-a oprit în bucătărie; iat-o 0 
și privindu-și broderia întinsă pe genunchi; lîngă dinsa stă o fetiță ascultindu-i cu interes 
cuvintele. O altă femeie isi ia doctoria, o a treia spală rufele, pe cînd băieţelul ei face 
bàsici de săpun. In alt tablou cîțiva copii construiesc cu dragoste si atenție un castel din 
cărţi de joc, avînd aerul dea se ocupa de o lucrare importantă. În tabloul „Bucuriile vieții 
private“ (Stockholm) o femeie între două vîrste stă așezată pe un scaun, punind deoparte 
o carte. Lîngă ea nu se vede decît o colivie cu un papagal, dar acest tablou atit de simplu 
face impresia unei întregi povestiri despre orele de răgaz ale unui om singuratic. 

Chardin ignora dramatismul intens al lui Rembrandt. Ca pictor de scene de gen el se 
deosebește de Louis Le Nain prin faptul că nu se limitează la redarea omului, ci îl 
înfăţişează în legătura lui cu întregul său mediu de viață. Tablourile sale nu ne pun în 
fata tipuri umane individualizate, ci modul de viata al stării a treia. Cu tot caracterul 
specific al artei sale el nu era străin de eleganța rococoului. Ceea ce conferă însă o căldură 
deosebită întregii sale creaţii este încrederea neclintită în puterea morală a omului. Această 
atitudine o împărtășea cu mulți contemporani ai săi, ca de pildă, Shaftesbury, Hutcheson 


și Vauvernargues. Concomitent cu apariția lui Chardin, a început să se dezvolte în Franța 
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și Anglia romanul sentimental. Romanul lui Richardson, „Pamela“ a plictisit generațiile 
de mai tîrziu prin prolixitatea lui și prin predicile sale moralizatoare, dar el conține pagini 
care emotioneaza și astăzi. Cea mai remarcabilă opera de acest gen este însă „Călătoria 
sentimentală“ de Laurence Sterne (1768). Autorul vadeste în ea o rară putere de observație, 
capacitatea de a lega fiecare lucru mărunt din cîmpul său vizual de probleme mari și un 
umor care-i permite să învingă excesivele sale efuziuni sentimentale. Sensibilitatea pictu- 
rală a lui Chardin si notatiile fragmentare ale lui Sterne au la bază aceeași „veracitate 
a viziunii. 

Tabloul lui Chardin „Guvernanta“ aparţine sferei acelor opere de artă în care era 
tratată la epoca aceea tematica cu desàvîrsire nouă a vieții de familie și a bucuriilor mater- 
nitàtii. Tabloul înfățișează o femeie care curăță tricornul unui băiat gata să plece la școală 
dindu-i, în acest timp, cîteva poveţe folositoare. Situaţia este redată cu atita exactitate 
încît cuvintele pe care guvernanta și copilul le schimbă între ei se ghicesc fara greutate. 
În secolul al XVIII-lea exista, de altfel, obiceiul de a broda pe subiectul unor tablouri 
asemănătoare istorioare morale sau amuzante. Dar astfel de interpretări literare nu oglin- 
desc decît sensul literal al scenelor înfățișate. De fapt, tablourile de gen ale lui Chardin 
sînt înrudite cu naturile sale statice. Conversatiei dintre guvernantà și băiat îi corespunde 
contrastul pur vizual dintre cele două figuri. Chardin a reușit să-l exprime printr-o formulă 
foarte clară. Una din figuri este subţire, elegantă, aproape fragilă, cealaltă masivă, 
stabilă, nemiscata; una stă drept, cealaltă se apleacă. Ambele siluete sînt extrem 
de expresive şi de o claritate de cristal. Tot restul — tricornul pe sortul alb, ușa 
intredeschisá, speteaza scaunului s.a.m.d. — este geometrizat aproape asa cum pro- 
ceda Poussin în desenele sale. Acest tablou de moravuri cîștigă astfel în semnificație 
generală și produce aceeași impresie monumentală ca cele mai izbutite dintre naturile 
statice ale lui Chardin. 

Chardin a fost cel mai de seamă reprezentant al realismului în secolul al XVIII-lea. 
Paralel cu el a lucrat sculptorul Pigalle (1714— 1785). În lucrarea sa din tinerețe „Mercur“ 
(Berlin, 1748), tînărul zeu este înfățișat legîndu-și sandalele și întorcîndu-și totodată 
capul spre a observa ceva în depărtare. Privirea sa e îndreptată într-o direcție, întregul 
corp în cealaltă. Nodul compoziţiei îl constituie piciorul ridicat, peste care Mercur își 
incruciseazá brațele. Figura formează o piramidă și e plină de plasticitate; atitudinea ei 
degajată nu are nimic comun cu canoanele clasice. Modeleul fin o face să pară înconjurată de o 
adiere. Chardin l-a apreciat mult pe Pigalle și și-a decorat adesea naturile statice cu mulaje 
ale acestei sculpturi. 

La jumătatea secolului al XVIII-lea s-a făcut simțită în cultura franceză acțiunea 
enciclopedistilor. Ei și-au cîștigat adepti în rîndurile păturilor instruite ale societății: 
avocați, procurori și arendași ai impozitelor. Spre deosebire de umaniștii Renașterii, ei ata- 
cau biserica, religia și privilegiile sociale, fiind intransigenti în combaterea adversarilor 
și reclamînd reforme, fără a tine seamă de vechile tradiții. Se entuziasmau pentru ideea 


unei orinduiri noi, mai drepte, pentru transformarea tuturor relațiilor sociale, Bizuindu-se 
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pe puterea rațiunii, ei atribuiau o mare însemnătate experienţei, arătau interes pentru 
științele naturii și priveau cu încredere viitorul omenirii. Polemisti innascuti, unii dintre 
ei şi-au fundamentat idealurile social-politice printr-o filozofie materialista. Arta a rămas 
în afara cîmpului vizual al multor enciclopediști; îndeosebi d'Alembert, în pasiunea lui 
pentru științele exacte, a ajuns la repudierea poeziei. Printre enciclopedisti se găseau însă 
și artişti ai cuvîntului, scriitori. Ei au jucat un rol important în viata artistică franceză 
din secolul al XVIII-lea, ca unii ce au introdus în lumea artei un spirit combativ, luptind 
cu aceeași pasiune cu care caravagistii se ridicaseră împotriva adversarilor lor. 

În a doua jumătate a secolului al XVIII-lea, a luat naștere în Franța critica de arti, 
carea adus o contribuţie esențială la dezvoltarea creației artistice. Încă pînă la jumătatea 
secolului, cunoscătorii de artă se mărginiseră a-i elogia pe artiştii din sînul Academiei. 
Multe lucrări ale contelui Caylus sînt scrise în acest spirit. Academia susținea că critica 
ar putea zdruncina prestigiul de care arta franceză se bucura în străinătate, lucru ce trebuia 
evitat. Dar chiar în rîndul artiștilor s-a făcut simțită nevoia ca lucrările lor să fie supuse 
unei examinări atente si unei aprecieri judicioase. Apariţia lui Diderot a fost deosebit de 
binevenită la epoca aceea. 

„Saloanele“ lui Diderot (1759 — 1781) constau în aprecieri asupra expozițiilor anuale or- 
ganizate în salonul din palatul Luvrului. Diderot nu era pictor, dar își apleca plin de atenţie 
urechea la ceea ce spuneau artiștii despre artă. Stabilirea de teorii rupte de realitate, în 
genul vechilor tratate, împărțite cu pedantism în paragrafe, era străină de firea lui ; el scria 
în chip viu si sugestiv despre artiștii în viaţă si despre operele lor. L-a atacat pe Bou- 
cher, exponentul rococoului si pe tipicul pictor academic Van Loo dar s-a exprimat cu 
căldură despre Chardin, Pigalle, La Tour și Falconet, pe care îi considera ca reprezentanți 
ai curentului sănătos și progresist în arta franceză. 

Era capabil sà se înflăcăreze în critica sa, láudindu-l peste măsură pe Greuze, sau 
preferîndu-l fără motiv pe Teniers lui Watteau. Nu se considera însă infailibil în aprecierile 
sale. Își scria de obicei criticile cu elanul unui artist, convingind, înflăcărîndu-se, între- 
rupîndu-se singur, polemizind cu adversarii săi, conducîndu-l totdeauna pe cititor la int ele- 
gerea multilaterală și aprofundată a operei de artă respective. În cursul comentării diferi- 
telor lucrări, s-au cristalizat la el idei fecunde, începuturi ale unei teorii estetice. A remarcat 
legăturile interne dintre ideile artistului si formă, și nu a relegat forma în domeniul teh- 
nicii pure. I-a îndemnat pe artisti sá observe natura, dar a înțeles cà fiecărui artist ii este dat 
să redea doar o latură a ei și că fiecare vede în natură ceva propriu numai lui, ceva unic. 
Fiind el însuși un artist al cuvîntului, a judecat operele de artă confruntindu-le cu pro- 
priul său mod de a vedea lumea. Veridicitatea pe care o pretindea de la operele de artă nu 
l-a împiedicat să caute mereu frumosul și să manifeste entuziasm pentru antichitatea 
greco-romană. Îndemnul de a ajunge la natură trecînd prin cunoașterea antichităţii nu 
îngrădea dreptul artistului de a exprima în artă propriile sale simtaminte. 

Greuze (1725— 1805), preferatul lui Diderot, întrunea toate condiţiile ca să poată 
deveni un mare pictor. O dovedește fermecátoarea sa ,,Fetita cu păpuşa“ (Ermitaj), pictată 
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în maniera lui Chardin. Artistul a căzut însă victimă influenței „comediei lacrimogene“ 
(„comédie larmo yante" ), care pe vremea aceea făcea senzație. Tablourile sale sînt constru- 
ite ca niște scene din piese de teatru, semanind chiar, adesea, cu tablouri istorice, cu toate 
că înfățișează numai subiecte de gen. Greuze reprezintă în istoria picturii o exemplificare 
grăitoare a faptului că bunele intenţii morale nu pot duce ele singure la marea artă. El 
căuta în tablourile sale, să-l induioseze pina la lacrimi pe privitor si să trezească în el ura 
împotriva viciului, simpatie pentru virtute și dragoste pentru viața de familie. Această 
concepție stă la baza idilelor sale, „Citirea Bibliei“ (1755), „Mireasă de la tara“ (1761) 
sau a scenelor sale melodramatice, ca „Fiul pedepsit“ sau „Blestemul“. Chardin descoperea 
în om principiul moral cu ochii unui pictor, pe cînd Greuze își silea personajele să ia închip 
voit poze induiosatoare, să-și întindă brațele, să ridice ochii spre cer si să formeze grupuri 
pline de efect. Rezultatul era că înceta să vadă lumea asa cum e, supunindu-se unor formule 
academice si aranjindu-si personajele ca pe scenă. Multe din tablourile sale sînt forțate. 
Celebrele sale fete, pline de dulcegărie sentimentală și de cochetărie ispititoare, fac o im- 
presie nenaturală. Cu toate că eforturile lui Greuze erau îndreptate împotriva artei de 
curte din Franţa prerevolutionara, fapt pentru care ela fost atît de apreciat de Diderot, 
creația lui nu are nimic revoluţionar. În secolul al XIX-lea ,,cintaretii vieții mic-burgheze" 
l-au luat drept model pe Greuze... | 

Pătrunderea năvalnică a realismului pe la jumătatea secolului al XVIII-lea a avut 
un efect favorabil asupra portretisticii. Pastelul era foarte apreciat pe atunci. Unii portre- 
tiști mergeau din oraș în oraș asemenea muzicantilor ambulanti, în căutare de clienti. 
În secolul al XVIII-lea s-a ivit în Franța un grup de remarcabili pictori în pastel: Perron- 
neau (1715 — 1783) isi executa portretele cu multă finețe; fețele modelelor sale sînt ingindu- 
rate și amabile. Portretul baiatuluicu părul ciufulit și privirea malitioasa, care tine în mina 
o carte (Ermitaj), îl cucerește pe privitor prin rara gingășie cu care artistul a pictat acest 
chip juvenil; nuanțele culorilor sînt de o extremă subtilitate. Portretul lui Sedaine (Luvru) 
pictat de Chardin este plin de bunătate și sinceritate. 

În schimb, Liotard (1702—1789) întrupează, în portretistica secolului al XVIII-lea, 
sobrietatea dusă la extrem. Stàpînea si el în chipul cel mai desávirsit tehnica 
pastelului, dar privea lumea cu indiferență şi lipsă de pasiune. „Fata care servește 
ciocolată“ de la Dresda este o adevărată minune a picturii în pastel, dar seamănă 
mai degrabă cu o păpușă de porțelan decit cu o ființă vie. În autoportretele sale, 
Liotard redă fiecare fir al bărbii sale crete, preocupindu-se însă prea putin de expresivi- 
tatea chipului omenesc (o orientare similară în portret a existat, în secolul al XVIII-lea, 
în Germania, la Denner). 

Cel mai celebru pastelist de la jumătatea secolului al XVIII-lea a fost Maurice Quentin 
de La Tour (1704— 1788). În fata sevaletului său s-au perindat aproape toate personalitățile 
remarcabile ale secolului al XVIII-lea. A redat astfel pe ironicul Voltaire, pe posacul 
Rousseau, artiști, scriitori si aristocrați. Deosebit de frumoase sînt desenele sale dupa 


natură, acele „préparations“, în care artistul își concentra toată atenția asupra obrazului, 


292 


Studia amănunţit propria sa fizionomie, pictindu-se cînd îmbrăcat cu un pieptar, cînd cu 
o pălărie mare pe cap, redindu-si totdeauna cu exactitate chipul în trăsături de pastel 
aruncate cu nonsalanta. După cuvintele lui Diderot, el căuta să prindă pe chipul omului 
amprenta vieţii si să definească în asa fel poziția socială a modelului său, încît „puteai 
recunoaște imediat pe rege, pe conducătorul de osti, pe ministru, pe judecător sau pe 77 
Ceea ce îl interesa însă cu deosebire era mimica vie a obrazului. Zimbetului de paradă al 
portretelor oficiale din secolul al XVII-lea i-a luat locul, în tablourile sale, surisul provo- 
cator si ironic al epicurianului sau al scepticului. E drept că în lucrările lui La Tour mobi- 
litatea chipului este mai mult exterioară. El nu a reușit să definească în portretele sale 
caracterul omului, asa cum numai Holbein a știut s-o facă cu ajutorul unui contur sumar. 
„Nervi, iată din ce constă omul“ — această definiţie a medicului Cabanis, celebru pe atunci, 
este valabilă și pentru stilul portretistic al lui La Tour. 

În ultimul pătrar al secolului al XVIII-lea, a apărut în Franţa un artist remarcabil, 
maestrul portretului sculptat Jean Houdon (1741 — 1828). Portretele sale reprezintă cea mai 
înaltă expresie a încrederii în om, concepţie care era împărtășită aproape de toti ginditorii 
din epoca iluminismului. Bazele orînduirii feudale erau considerate pe atunci ca forte ce 
se impotrivesc dezvoltării firești a omului. Se ridicau din ce în ce mai multe voci care 
reclamau eliberarea lui. Mulţi erau convinși că e suficienta înlătura piedicile exterioare 
pentru ca omul să atingă fericirea și libertatea din starea naturală în care trăise odată. 
Aceste concepţii au pătruns chiar si în economia politică prin doctrina fiziocratilor. Desfà- 
șurarea evenimentelor din epoca aceea a dovedit caracterul utopic al acestor vederi, dar 
ele au îmbogățit totuși arta și, îndeosebi, portretistica. 

Forţa lui Houdon, mai ales în comparație cu La Tour, constă în faptul că el căuta în 
om personalitatea vie și închegată, că știa să găsească în fiecare individ trăsături ce-i aparti- 
neau numai lui: în sculpturile sale orice om dobindeste dreptul de a fi el însuși. Houdon a 
creat caractere unice în felul lor, pline de farmec si de atracţie. Diversitatea portretelor 
sale este uimitoare. Un cap poruncitor, dat pe spate, si un piept umflat, purtînd pe el 
panglica decoraţiei — e chipul bailli-ului Suffren, vestit prin victoriile sale navale (Aix, 
1786 — 1787). O fata uscátivá, un git vinos, o gură cu buzele strînse — e abatele Barthé- 
lemy (Paris, Biblioteca Naţională, 1795— 1805). Un cap de forma pătrată, sprijinit pe un 
gît îndesat și puternic, o privire plină de energie si o bărbie masivă — e Mirabeau, tri- 
bunul revoluției de la 1789 (Versailles, 1800). Chipul celebrului zoolog și botanist Buffon, cu 
nasul său acvilin, are o privire inteligentă plină de un calm maiestuos. Bustul lui Gluck 
ne arată o frunte înaltă si deschisă, un păr în dezordine, un obraz ciupit de vărsat si sprincene 
ușor incruntate — dar totul este pătruns de lumina inspirației (1755— 1777). Franklin este 
întruparea Americii patriarhale — un mosneag plesuv, plin de calmă demnitate și cu un sub- 
til surîs pe buze (Luvru, 1778). Washington are trăsături fine, ochi cam miopi dar privirea 
concentrată, căutînd spre orizonturi depărtate (Luvru, 1785). 

Houdon a creat două portrete cu totul diferite, dar foarte fidele, ale lui Rousseau ca 


si două portrete, tot atît de diferite, ale lui Voltaire. Unul îl înfățișează pe Rousseau cu 
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sprincenele incruntate, privirea înfriguratà si o expresie de suferinţă în jurul buzelor strînse 
cu fermitate (Geneva, 1778) ; în celălalt, Rousseau seamănă cu un bátrin înțelept: el şi-a scos 
peruca, părul e adus spre frunte, privirea visátoare; deosebit de emoţionantă este expresia 
copilărească și naivă a gurii (Luvru, 1778— 1779). Portretele lui Voltaire au imortalizat 
numele lui Houdon. Posteritatea nu și-l poate imagina pe marele bărbat decît prin prisma 
acestor chipuri executate de Houdon. L-a înfățișat odată într-o haină scurtă și cu perucă 
(Versailles, 1778— 1779) și cealaltă dată ca bátrin, cu capul plesuv și o expresie de suferință 
pe fata, îmbrăcat cu o hlamidă care abia dacă-i acoperă trupul sleit. (Bust de bronz la Luvru 
și mai multe replici, 1778— 1779; statui de marmură în foaierul Comediei Franceze și la 
Ermitaj). În arta sa, Houdon s-a inspirat din realismul necruţător al statuarilor francezi din 
secolul al XVI-lea. La el însă totul a capătat o formă mai vie și mai spiritualizată. Chipul 
lui Voltaire este luminat de o inteligență lucidă și de o ironie neîndurătoare ; s-ar zice că 
toate invelisurile au fost scoase de pe el (la fel ca într-o statuie timpurie a lui Houdon, 
așa-numitul ,,Ecorché", 1766) și că toti mușchii obrazului au fost puşi în mișcare. Si totuși 
acest chip este închegat si plin de forță. În ochii surîzàtori ai bătrînului se citește márturi- 
sirea de credință a unui secol întreg. 

Fiecare portret al lui Houdon și-a primit expresia sculpturală potrivită cu caracterul 
modelului. El a brăzdat bustul lui Mirabeau cu linii tăioase și drepte spre a face chipul și 
mai impunător, a rotunjit bustul lui Voltaire în part ۵د‎ inferioară spre a sublinia si mai 
mult efectul plastic al capului plesuv. Acolo unde era nevoie sa indice atitudinea persona- 
jului, el a redat o parte a corpului, o întoarcere bruscă, o mișcare sau un gest ; s-a folosit 
cînd de asperitatile teracotei, cînd de luciul bronzului. Din vremea Romei antice nu existase 
în sculptură vreun maestru al portretului care să-l fi egalat pe Houdon. În timp ce romanii și 
chiar Bernini aveau obiceiul să scoată în evidenţă mai ales trăsăturile esentialeale caracteru- 
lui omenesc, Houdon, folosind experiența picturii europene, reda chipul omului în toată bogă- 
tia și complexitatea lui. El știa totodată să transforme în frumuseţe plastică aspectul ne- 
arătos al modelului, să sesizeze mobilitatea şi variabilitatea chipului omenesc și să unească 


portretul cu atmosfera din jurul lui. 


În ultimul pătrar al veacului al XVIII-lea, s-a afirmat în pictura franceză pronuntatul 
talent artistic al lui Fragonard (1732— 1806). Numele lui e pus în legătură cu acela al profe- 
sorului său, Boucher, care l-a ajutat să-și dezvolte simțul pentru decorativ. Fragonard a 
fost însă si elevul lui Chardin, ceea ce l-a ajutat să devină un pictor remarcabil. În Italia 
a văzut și copiat pe marii maeștri. Şi-a pus la încercare puterile în domeniul compoziției 
clasice, fără a avea însă succes cu aceste tablouri plicticoase si artificiale. Spre a-și îndrepta 
situaţia, a început să picteze mici tablouri galante și frivole, transpunînd în pictură temele 
preferate ale gravurilor din secolul al XVIII-lea. În această direcție a dat dovadă de multă 
vioiciune, îndrăzneală, inventivitate și de un gust rafinat. 

,Leagánul" (Colecţia Wallace, Londra, 1766) înfățișează un moment picant: o fata 


care se dă în leagăn; ridicîndu-și cu acest prilej picioarele în aer, pierde un pantof; un 
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tînăr se repede să-l prindă si aruncă o privire indiscreta spre fata iubită; un amoras de 
marmură își pune degetul la gură ca și cum s-ar fi speriat de propria lui ispravă. Acţiunea se 
petrece într-o grădină feerica, în care arborii sînt parcă făcuți din dantelă, iar crengile au 
forme bizare. În „Sărutul pe furate“ (Ermitaj, deceniul al nouălea), Fragonard a prins, oare- 
cum în zbor, o scenă in care un tînăr care se uită printr-o ușă deschisă culege pe furis, în fata 
unei vesele reuniuni, un dulce sărut de pe buzele unei fete. „Fetița“ lui Frago- 
nard (Colecţia Wallace, Londra), cu părul ei auriu, ochii ei albaștri și obrajii de 
un roz delicat, e constituită în întregime din cele mai diverse nuanţe de galben, roz 
și auriu. Aici se recunosc mai limpede decît oriunde îndrumările lui Chardin. Nu e mai 
putin adevărat ca, pentru a plăcea publicului, Fragonard a fost silit, în cele mai 
multe tablouri, să-și violenteze talentul, adoptind un stil dulceag și manierat și stă- 
ruind asupra execuției detaliilor. 

Cînd a pictat însă pentru plăcerea lui, din entuziasm, Fragonard este de nerecunoscut. 
Numai atunci s-a trezit în el adevăratul temperament de pictor, de maestru al desenelor 
instantanee dupa natură si al schițelor din imaginaţie (maître d’ébauches). Pe unele dintre 
ele a pus semnătura: „pictat de Fragonard într-un ceas“. Uneori se ocupa si cu aceleași 
scene galante sau de gen, dar cu infinit mai mult umor și mai multă libertate decît în tablo- 
urile executate pe gustul publicului. 

Deosebit de frumos este studiul sau,,Spalatoresele“, un autentic și veridic aspect de via- 
ta. El înfățișează un colt din Roma; o scară grea demarmurà, un copac umbros, două statui, 
iar in fata fintinii spălătoresele care clătescși întind rufele. Evident că și aci, Fragonard, 
maestrul genului galant, este departe de cordialitatea și pudoarea lui Chardin. Mica scenă 
l-a atras doar ca o priveliște caracteristică și plină de culoare; ea a căpătat un accent deo- 
sebit de poetic prin faptul cá în fund se vede un leu sculptat în piatră și că rufele sînt atîrnate 
în imediata vecinătate a scării monumentale și a statuii de marmură a unei femei. Aici se 
întîlnesc parcă între ele pictura de gen și cea cu subiect istoric. Alăturarea de figuri vii și 
de statui aminteşte ,,Leagánul", 

În execuţia acestui studiu, Fragonard a dat friu liber temperamentului său. A renunțat, 
ca la o perucá supărătoare, la fineţea miniaturala a rococoului, folosind trăsături largi de 
penel, scotind în relief contrastul dintre verdele-inchis al frunzișului și albul rufelor lumi- 
nate de soare, a potentat intensitatea cromatică a rochiei roșii şi a celei galbene sia scufun- 
dat leul într-o umbră albastră. Fragonard pictează aci așa cum, cuosutà deani înainte, pic- 
tase la Roma Velazquez și cum, o sută de ani mai tîrziu, avea să picteze Edouard Manet. 

Fragonard n-a fost un pictor prea profund care să tindă spre esenţa lucrurilor. Setea 
lui de viata, predilectia lui pentru fast și agerimea lui îl apropie de Beaumarchais, care a 
adus un suflu de viaţă în teatrul secolului al XVIII-lea prin piesele sale „Bărbierul din 
Sevilla" 51 „Nunta lui Figaro". 

O serie de desene remarcabile au fost executate de Fragonard in Italia. Desenele sale 
in sanguină „Chiparoșii vilei d'Este de la Tivoli” nu sint mai prejos, în ce priveşte forța 


tonului lor, de multe tablouri în ulei. Finetea cu care a redat frunzisul cret se îmbină cu 
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vigoarea uimitoare a uriasilor copaci cu ramurile intinse. Într-o perioadă în care vizitatorii 
Italiei începeau să se simtă atrași numai de poezia ruinelor, Fragonard a știut să vadă fru- 
musetea și măreţia naturii meridionale. Imensilor copaci el le-a opus figurile miniaturale 
ale oamenilor si clădirile palatelor. ۱ 

În secolul al XVIII-lea, grafica și desenul au fost în Franța mai pline de viata si mai 
putin incátusate decît pictura. In acest domeniu s-a distins prin calitatea lucrărilor sale 
unul dintre cei mai iscusiti desenatori din a doua jumătate a secolului, Gabriel de Saint- 
Aubin (1724—1780). Îi plăcea să folosească în ilustrațiile sale alegoria, pe care nici Vol- 
taire n-o dispretuia. Deasupra norilor apar zeițe și trimiși ai cerului, cărora le sînt opuse 
mici siluete împrumutate direct din viaţa reală. Adesea figurile alegorice intervin în viața 
obișnuită: le vedem ba încununînd pe bărbierul care frizează peruca unui client, ba cobo- 
rînd din cer spre a lua parte la o ședință a Societății de științe din Paris. Gabriel de Saint- 
Aubin a fost unul din puţinii maeștri din secolul al XVIII-lea care a posedat simțul drama- 
ticului, străin si inaccesibil lui Chardin si lui Boucher. În desenul sáu ,,Perchezitia“ se 
conturează, în lumina tulbure a unui interior elegant, diferitele obiecte și siluetele repre- 
zentantilor justiției. Întreaga scenă e plină de tensiune. Nu este vorba, firește, de înaltul 
dramatism al lui Rembrandt, de acea profunzime a emoţiilor care trezește compasiunea 
privitorului pentru oamenii infatisati. La Saint-Aubin tensiunea are un caracter mai exterior. 
Cu toate acestea, se pot recunoaşte în arta acestui maestru semne de tulburare lăuntrică și 
neliniste. Sosise vremea care avea să pună capăt veselei sărbători a vieții, de care omul 
secolului al XVIII-lea se îmbătase în chip usuratic; în fata lui se deschideau abisuri negre, 
asa cum s-au deschis în fata lui Don Juan al lui Mozart în clipa apariției comandorului. 
Maniera grafică atît deliberà, aproape neglijenta, a lui Saint-Aubin, culorilecindstinse, cînd 
aprinse ale acuarelelor sale — toate acestea au fost semnele înaltei sale măiestrii artistice. 


/ 


În tot cursulsecoluluial XVIII-lea, limba franceză, tot astfel ca și arta, și-au păstrat 
primatul în Europa. Secolulal XVIII-lea nu a fost caracterizat, în manifestările sale artis- 
tice, prin aceeași diversitate ca secolul al XVII-lea, în care s-au afirmat curente atit de 
contradictorii ca realismul olandez, barocul italian și clasicismul francez. De altminteri, 
și în secolul al XVIII-lea se pot constata în arta diferitelor țări europene abateri de la 
orientarea principală. În acest fel, fiecare școală națională din secolul al XVIII-lea și-a 
adus contribuția la tezaurul artistic general. 

La curțile princiare și în construcțiile mănăstirești din Germania s-au menţinut si in 
secolul al XVIII-lea tradiţiile barocului. Totodată, însă, s-a făcut simțită și influența mode- 
lelor franceze, ceea ce nu a răpit totuși artei germane din acestă epocă specificul ei. 

Marile palate din secolul al XVIII-lea, ca acela de la Wiirzburg, operă a lui Balthasar 
Neumann (1719— 1744), sînt construcţii uriașe, cu aripi laterale întinse, curți de onoare, 
scări monumentale și săli principale cu plafoane boltite; numai saloanele lor sînt deco- 


rate în stil rococo. 
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O încîntătoare clădire a rococoului, purtînd o amprentă specific germană, este Zwin- ` 


ger-ul din Dresda, creat de Daniel Pòppelmann între anii 1711—1722 — o curte aproxi- 
mativ pătrată, destinată jocurilor ecvestre, cu două pavilioane pe latura de est și pe cea 
de vest. Această operă arhitectonică, de o mare claritate în compoziția ansamblului și de 
o rară eleganţă a formelor, are în ea ceva vesel și jucáus. Întăritura medievală este trans- 
formată într-o scenă, turnul scund cu cupola lui grea, într-o poartă deschisă, pavilioanele, 
în pasaje de circulație ușor accesibile. Ordinul clasic se dezmembrează, influența tirzie a 
goticului german devine vizibilă. 

O operă tipică a arhitecturii germane din secolul al XVIII-lea este și palatul Sans-Souci 
de lîngă Potsdam, edificiu construit de Knobelsdorff pentru Frederic al II-lea (1745— 1747) 
și avînd numai parter, cu un corp central rotund. Spre deosebire de palatele franceze din 
această epocă, construcția nu are un caracter atît de închegat, ea este foarte alungită și 
strîns legată de ansamblul de terase din fata ei; vigoarea ordinului de arhitectură este 
atenuată prin decorul ornamental. Totul pare mai intim, mai cald, mai plin de atmosferă. 
Aceste însușiri caracterizează și gravurile lui Chodowiecki (1726—1801), mai ales ilustra- 
tiile sale, simple, naturale si elegante la operele lui Lessing și ale lui Goethe. De altfel, 
cele mai însemnate cuceriri ale artei germane din secolul al XVIII-lea trebuie căutate in 
domeniul muzicii. Numele lui Bach, Händel, Mozart si Haydn se bucurau de unanimă 
apreciere în Europa. 

Alături de Franța, cele mai însemnate focare de artă au fost, în secolul al XVIII-lea, 
Italia si Anglia. Cea dintîi dintre aceste tari era orientată cu totul spre trecutul ei glorios. 
dar puterile ei creatoare nu mai erau atît de bogateca înainte. În operele pictorului lombard 
G. Ceruti și ale bolognezului G.M. Crespi (în seria sa de tablouri din Galeria de la Dresda 
reprezentînd sfintele taine) este înfățișată viata cotidiană, viata oamenilor săraci. Acest ve- 
rism este maiapropiat de spiritul secolului al XVII-lea și prea putin influențat de ideile ilu- 
minismului. 

La Venetia, ultimele reflexe ale Renașterii au fost deosebit de colorate. Orașul își 
pierduse de mult importanța politică de odinioară, dar nobilii și bogătașii din Nord veneau 
aci, atrași de viața zgomotoasă, veselă și lipsită de griji. În secolul al XVIII-lea tradiția 
lui Veronese a reînviat în arta somptuoasă si magnifica a lui Tiepolo (1696— 1770). Acesta 
a fost ultimul maestru european stăpîn pe arta dea transforma un perete într-un spectacol 
fastuos cu multe personaje plasate într-un cadru arhitectonic, spectacol care incintá ochii 
privitorului mai ales prin strălucirea și luminozitatea culorilor și prin larghetea execuției 
picturale (Veneţia, Palazzo Labia, 1757). Tiepolo dispunea de o gamă amplă de subiecte 
teme și motive, pe care le folosea pentru compozițiile sale: istorie, alegorie, prezent, apo- 
teoză, comedie, capriccio. În picturile murale de la palatul din Wiirzburg (1751—1753), 
el a știut să îmbine scenele reprezentate, spațiul și peretele într-un tot in care culorile, ima- 
ginile, marmura, stucatura colorată și oglinzile se găseau în strînse relații de recipro- 
citate. Dar în ciuda talentului și elanului lui Tiepolo, în scenele istorice acțiunea rămîne 


neclară, personajele fac impresia unor figuranti elegant costumati, compoziția e lipsită de 


297 


PI. A 75 


Ph X, 16 





Pl. X, 18 


coeziune, culorile (mai ales azuriul si galbenul-citron, preferate de el) sint cind aprinse, 
cind stinse in chip arbitrar, ca sclipirile unui brocart. 

După cum în teatrul venetian Gozzi rivaliza prin feeriile sale dramatice cu vioaiele și 
solidele comedii de caracter și de moravuri ale lui Goldoni, tot astfel, în pictură, Pietro 
Longhi crea, cu mult spirit de observaţie și umor, scene de gen din viata aristocrației vene- 
tiene, în timp ce Francesco Guardi (1712— 1793) transforma în tablourile sale, subtile ca at- 
mosferă, libere în factură și pline de aer, frumusețea fabuloasă a orașului de pe lagună 
în peisaje arhitecturale imaginare. 

Datorită lui Tiepolo colorismul venețian a devenit un bun comun al Europei. În Franța 
„opera buffa“ a lui Pergolese producea o impresie profundă. Existau in Italia toate condițiile 
pentru nașterea unei arte noi: ea dispunea de artiști talentați, de o moștenire bogată și trăia 
o viata artistică clocotitoare. Dar starea de înapoiere a vieții sociale a împiedicat aceasta 


țară să ocupe primul loc în artă, 


Cu toată existența ei multiseculară, arta engleză a cîștigat pentru prima dată o însem- 
nătate general europeană în secolul al XVIII-lea. Pînă atunci se succedasera în arta engleză, 
la fel ca și în alte tari din Europa, cele mai diferite curente; existau aci imitatoriai artei 
italiene, iar influența Flandrei și Olandei era și ea puternică. Caracterul specific al şcolii 
engleze a fost determinat de faptul că în tara aceasta nu exista, ca în Franța, o putere regală 
atotstápinitoare si că dezvoltarea țării în secolul al XVIII-lea a decurs în condițiile „unui 
compromis între burghezie si marii proprietari funciari”. În Anglia nu a existat un Ver- 
sailles şi nici vreo doctrină artistică academică. Arhitectura engleză se concentra cu precădere 
asupra tipului de reședință nobiliară de la tara. Pictura engleză se consacra portretului 
monden. 

Arhitectura engleză își avea tradiția proprie începînd de la Inigo Jones și Cristopher 
Wren, maeștrii secolului al XVII-lea. În secolul al XVIII-lea s-a redesteptat in Anglia 
interesul pentru Palladio. Cei mai de seamă reprezentanţi ai acestui curent au fost Wood 
(1705—1754), Kent (1684— 1748) si Gibbs (1682—1754). Prin preferința ei pronunțată 
pentru moștenirea clasică, arhitectura engleză din secolul al XVIII-lea a ocupat un loc 
deosebit printre școlile europene. Tendinţa spre fast, spre accentuarea fațadelor care de- 
venise precumpánitoare în Franța sub Ludovic al XIV-lea, era străină celor mai de seamă 
artisti englezi. De asemenea le era necunoscut spiritul geometric al arhitecturii franceze. 

Ceea ce izbeste privirile la edificiul bibliotecii Radcliffe din Oxford, construită de 
Gibbs în forma unei mari rotonde cu unordin colosal, estetrecerea organică de la soclul 
masiv, executat in bosaj, cu alternanţa lui de frontoane și intervale, spre cele două nive- 
luri de deasupra, unite prin perechi de coloane înalte, și apoi spre cupola mai ușoară, cu 
tambur si contraforturi împodobite cu urne, la fel ca balustrada. Expresivitatea plastică 
a construcţiei face de prisos aci ornamentatia cu medalioane și ghirlande, apreciată în 


Franța. Totodată clădirea lui Gibbs, ca de altfel majoritatea celorlalte edificii engleze 
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din secolul al XVIII-lea, face o impresie mai grandioasă, mai complicată, mai bogată de- 
cît clădirile lui Palladio. 

Deosebit de variată a fost creația englezilor în domeniul arhitecturii caselor de locuit, 
a resedintelor pe care marii proprietari englezi si le-au ridicat la tara în secolul اد‎ 
XVIII-lea. Aici, idealul armoniei clasice se îmbina cu necesitatea unei distribuții rationale 
a încăperilor. Palatele fraților Adam se disting prin planul lor clar și bine împărțit. Ele 
nu seamănă citusi de putin cu planurile încurcate și bizare ale palatelor particulare fran- 
ceze din secolul al XVIII-lea. Fiecare încăpere a palatelor engleze corespunde destinaţiei 
ei, ceea ce-și găsește expresia atît în forma planului ei, cît și în raportul ei fata de cele- 
lalte încăperi, în dispoziţia ferestrelor si în felul in care ea este luminată. Unele săli for- 
mează părți de construcţie ușor rotunjite și de sine stătătoare; din afară însă, întreaga 
clădire dă impresia unei compoziţii bine închegate, ca și vilele lui Palladio. 

La începutul secolului al XVIII-lea, în parcurile engleze mai predominase aranja- 
mentul riguros geometric, în spiritul Versailles-ului. Pe la jumătatea secolului, însă, acest 
tip a început să fie treptat abandonat. Cu toate că grădinile chinezești erau cunoscute 
încă de la sfîrșitul secolului al XVII-lea, influenţa lor s-a făcut simțită abia acum. Exem- 
plul chinezilor i-a ajutat pe englezi să-și găsească o atitudine proprie fata de natură. O 
anumită influență a exercitat-o și pictura peisagistică. Mișcarea potrivnică „grădinii de 
formă regulată“ a găsit un larg ecou în societatea engleză; ea a fost sprijinită de poeţi și 
scriitori din secolul al XVIII-lea. Iniţiatorul acestei mișcări a fost William Kent, care 
proclama că natura evită liniile drepte. Prima grădină peisageră a fost parcul din Stowe; 


vila din cuprinsul lui este așezată piezis fata de aleea principală; copacii alcătuiesc gru- 


puri libere și alternează cu pajiști deschise; adesea, unulsau mai multi copaci sînt separați 
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de masa principală, iar coroanele lor se detaşează pe fondul acesteia. Cărările serpuiesc 
printre ei, create parcă pentru plimbările unor visători solitari. Parcul este animat de 
prezența unui lac cu maluri sinuoase. E drept că și într-un asemenea decor peisagistic, 
cu efectele sale pitorești alese cu dibăcie, se recunoaște mîna omului. 

Bazele picturii engleze au fost puse de activitatea lui Van Dyck la curtea engleză. 
În secolul al XVIII-lea, Hogarth (1697—1764) a imprimat o nouă direcție picturii engleze. 
Arta lui a luat naștere o dată cu trezirea vieții și gîndirii sociale in Anglia. A fost o epocă 
de ascensiune a burgheziei, de lupte politice încordate, de polemici aprinse în reviste si 
de dezvoltare a romanului realist. Fielding a pornit de la romanul picaresc, ingrosindu-i 
culorile, si a văzut în egoismul brutal forta motrice a vieții. Punctul de plecare al lui Ho- 
garth a fost pictura de gen olandeză din secolul al XVII-lea, dar caracterul potolit sipas- 
nic al tablourilor olandeze a cedat locul în operele sale unui patetism acuzator, plin de ten- 
siune. Din vremea războaielor ţărăneşti şi a reformei nu mai existase in Europa o satiră 
cu un caracter politic atit de ascuţit si amar ca aceea din pictura lui Hogarth. A pictat 
mai multe serii de tablouri din viata societăţii epocii sale, care au devenit larg cunoscute 
prin reproducerea lor în acvaforte. Cele mai însemnate sînt „Mariage a la mode“ (,,Casa- 
torie la modă“), „Cariera unei prostituate“ și „Cariera unui ۰ 

Hogarth a înfățișat in chip plastic viata omului mijlociu din epoca sa. Fiecare deta- 
liu servește la caracterizarea omului și lasă să se ghicească ceea ce s-a petrecut înainte si 
continuă să se petreacă. Nu degeaba scriitorul german Lichtenberg a publicat mai tîrziu 
o „Descriere amănunțită a gravurilor lui Hogarth“. Talentul specific al lui Hogarth este 
de natură narativă. Maeștrii francezi erau atrași mai ales de caracterul oamenilor; ei il 
redau prin mijloacele de expresie ale graficii si ale picturii. Hogarth nu dispretuiami]- 
loacele literare, folosindu-se de un limbaj care contrazice principiile artei clasice. A ajuns 
astfel la rezultatul că tablourile sale nu-și pierd efectul nici în reproducerea mestesuga- 
rească cu ajutorul gravurii. 

Episodul al doilea din seria „Căsătorie la modă“, care poartă titlul „La micul dejun“, 
trebuie descifrat cuvînt cu cuvînt, ca un manuscris. Avem în față sufrageria unei tinere 
perechi. „El“ abia s-a întors acasă după o noapte de petreceri. „Ea“ se întinde alene pe 
un scaun, căci și ea s-a distrat toată noaptea cu oaspeţii ei. Majordomul pleacă speriat, 
tinind în mina conturile neachitate ale stapinilor săi. Hogarth știe să trezească curiozi- 
tatea și atenţia privitorului, învitîndu-l să observe fiecare amănunt al tabloului spre a-și 
da seama ce s-a petrecut acolo. Catelusul, care adulmecă buzunarul stăpînului, sugerează 
ideea unui cadou pe care acesta l-a adus din întîmplare. Un scaun răsturnat lasă să se în- 
teleaga că în noaptea precedentă, după ce lumînàrile arseseră pînă la capăt, încăperea 
rămăsese în întuneric, iar oaspeții ametiti de băutură s-au ciocnit de mobile, Tablourile 
de pe perete — trei sfinţi și o figură mitologică din care se vede doar un picior descult — 
mărturisesc pietatea stápinilor, dar și înclinația lor spre frivolitate. Într-un alt tablou al 
lui Hogarth din aceeași serie, „Toaleta matinală“, insesi scenele mitologice din tablou- 


rile de pe pereţi, și îndeosebi „Zeus și Io“, apar ca o aluzie la mascarada proiectată, 
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în vederea căreia stapina casei se pregătește, cu intenția de a străluci acolo ca iubită 
a lui Zeus. 

Opera lui Hogarth nu vădește numai acuitatea observaţiei sale, capacitatea de a re- 
leva trăsăturile sociale tipice ale personajelor. A fost, fără îndoială, un artist talentat, 
atent, ager și plin de temperament, care a știut să redea observatiilesale într-o formă pictu- 
rală plină de efect. Stau mărturie despre aceasta desenele, schițele în ulei și portretele sale. 
Schița lui „Joc cîmpenesc“ (1728) este executată într-o manieră largă si în culori cu scli- 
piri aurii, Tabloul său de mai tîrziu ,, Vinzátoarea de crevete“ (Londra, Galeria națională) 
este pictat atît de liber și de ușor, atit de unitar în tonalitate, cum nu s-a pictat aproape nică- 
ieri în Europa la epoca aceea. Dar destinul lui Hogarth ca pictor a fost determinat de faptul 
că în tablourile si mai ales în gravurile sale a căutat sà infátiseze privitorului cit mai multe 
lucruri, spre a-l învăţa și a-l convinge. Aceasta a impus artistului să sacrifice elementului 
narativ toate celelalte valori ale tabloului si să renunțe uneori chiar la mijloace de expre- 
sie pur picturale. Au existat, desigur, si alti pictori care nu s-au mărginit să redea lucru- 
rile direct perceptibile, ci au împletit compoziţiile lor cu tot felul de aluzii, de referințe 
literare, de alegorii (Bosch, Brueghel, Dürer și alții). La ei însă forma grafică sau pictu- 
rală nu-și pierdea niciodată efectul din pricina aceasta. Hogarth ocupă însă un loc aparte 
în istoria picturii. Gravurile sale sînt adesea compuse dintr-un fel de ideograme, așa cum 
0 scriere este compusă din litere, desàvîrsirea execuţiei plastice a diferitelor figuri, an- 
samblul spațial, ritmul și proporţiile fiind neglijate. Nu se poate concepe un contrast 
mai mare ca acela ce există între modalitatea de reprezentare proprie lui Chardin si aceea 
folosită de Hogarth. În secolele următoare au existat diferiți urmaşi ai lui Hogarth, dar 
nici unul nu s-a putut măsura cu temperamentul si necrutàtorul sarcasm al acestuia. 

Portretiștii englezi din secolul al XVIII-lea n-au căutat numai să imprime chipuri- 
lor redate de ei o expresie nobilă, pătrunsă de conștiința propriei valori, ci să creeze tipul 
ideal al personalității puternice. În portretele engleze din această epocă, oamenii sînt plini 
de energie, și nici chiar manierele lor mondene și prejudecățile lor aristocratice nu par- 
vin să ascundă forța lor interioară. Acest ideal își avea originea în operele gînditorilor, 
moralistilor și scriitorilor englezi din secolul al XVIII-lea: Johnson, Hume si alţii. Rey- 
nolds (1723—1792) a căutat să-l întruchipeze în portretele sale. El a atins în măsura ma- 
ximă ceea ce poate fi obținut prin studierea conștientă a vechilor maeştri si prin imita- 
rea modelelor de seamă. Un merit deosebit al său a fost întemeierea Academiei engleze. 
„Discursurile despre artă“, ținute și publicate de el, atestă subtilul său talent critic. 

Un pictor incomparabil mai însemnat a fost rivalul lui Reynolds, Gainsborough 
(1727—1788). EI a pictat mai ales portrete de nobili mîndri și plini de încredere în ei în- 
sisi, purtind costume somptuoase și peruci, dar a păstrat în conștiința lui idealul liber- 
tátil si naturaletii omului. Ceva din acest ideal se simte uneori și în portretele sale: în 
privirea cutezátoare a modelelor sale, în mișcarea hotáritá a capului sau în atitudinea 
lor. În această rezidă deosebirea dintre încordarea proprie portretelor lui Gainsborough 


și eleganța portretelor franceze din secolul al XVIII-lea. O însemnătate deosebit de mare 
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revine la Gainsborough tehnicii picturale libere pe care a apărat-o împotriva susținătorilor 
manierei netede, linse. Toate tablourile sale au un ritm liber. Buclele părului, penele, 
copacii, norii — toate sint parcă străbătute de o adiere. Iniţial, Gainsborough a pictat 
cu culori dense, împăstate; mai tîrziu, pictura sa a devenit mai transparentă și mai lu- 
minoasa. 

La răscrucea dintre secolul al XVIII-lea si cel de-al XIX-lea, a luat naștere scoala 


portretistică engleză; Romney a creat tipul cam dulceag de frumusețe feminină engleză, 


scotianul Reaburn a pictat portrete pline de forță si fermitate, în trăsături largi si pás- 


toase de pensulă, folosindu-se de o intensă luminare laterală. Ultimul dintre artiștii apar- 
tinind pleiadei portretiștilor englezi, Lawrence, a răspîndit faima portretisticii engleze 
în întreaga Europa. Rasfatat de soartă si favorit al saloanelor mondene, el a cheltuit însă 
remarcabilul său talent pentru obținerea unor efecte superficiale, irosindu-și în cele din 
urmă măiestria. Încă Gainsborough, care dispretuia societatea, s-a simţit atrasde natură, 
fapt căruia i se datoresc excelentele sale peisaje. Dar peisagistica engleză a atins punctul 
ei culminant abia la începutul secolului al XIX-lea. 

Un loc deosebit revine în secolul al XVIII-lea artei ruse. Reformele înfăptuite de 
Petru 1 la sfîrșitul secolului al XVII-lea în toate ramurile culturii au făcut ca Rusia să 
caute cu rîvnă în cursul unui șir mai lung de ani a-și însuși cuceririle Apusului. Vizitato- 
rul străin este izbit, în primul rînd, de faptul că noua capitală de atunci, St. Petersburg, 
întemeiată la 1703, a fost proiectată și construită după principiile de bază ale urbanisti- 
cii apusene. În secolul al XVIII-lea au lucrat in Rusia mai multi artiști francezi, italieni 
si germani. Tineri artisti ruși au fost trimişi la studii în țările apusene. 

În cursul secolului al XVIII-lea, arta rusă se consolidase și se maturizase în așa mă- 
sură, încît s-au putut contura în creațiile ei trăsături specifice. De fapt, Leningradul, ca 
oraș, nu este o imitație a vreunui model apusean, ci poartă o pecete proprie. Elementul 
natural — cursul larg al Nevei — nu este subordonat aci rețelei strict arhitectonice a 
străzilor, ci păstrează o însemnătate hotărîtoare în determinarea aspectului de ansamblu 
al orașului, așa cum se petrecea și în Rusia veche. În a doua jumătatea secolului al XVIII- 
lea, contradicţiile sociale dintre nobilime și iobagi erau mult mai pronunţate în Rusia 
decît în alte tari europene. Atacurile lui Radișcev împotriva inegalitatii sociale au avut 
un caracter muit mai radical decît acelea ale reprezentanților iluminismului. Cu toate 
că operele monumentale ale artei ruse erau comandate de tarism sau de nobilime, mai 
multe din ele poartă amprenta creației populare. 

Bartolomeo Rastrelli (1700— 1771), al cărui Palat de iarnă aparține pe deplin baro- 
cului, a adaptat clădirile sale de la Peterhof și proiectul mănăstirii Smolnii vechii tra- 
ditii ruseşti a bisericilor cu cupole aurite. Vasili Bajenov (1 737—1799) s-a folosit la clădi- 
rile sale de ordonanța clasică. După planul întocmit de el pentru reconstruirea Krem- 
linului, urmau să se întîlneascà acolo trei drumuri, dar centrul nu avea să fie format de 
palatul imperial, ca la Versailles, ci de o piață, care, potrivit indicatiilor maestrului 


urma să fie destinată serbărilor populare. Coloanele înalte ale ordinului de arhitectură 
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erau menite să confere amfiteatrului un aspect impunător, în spiritul antichității. În 
configurarea unui palat particular (astăzi Biblioteca Lenin), Bajenov a folosit motive 
arhitecturale franceze. Dar poziţia înălțată a palatului, amplasat pe un deal, construcția 
lui în trepte si în formă de piramidă, care-i conferă un aspect aerat și solemn își au originea 
în vechea tradiție rusă și nu pot fi întilnite în arhitectura apuseană din acea epocă. În 
aranjamentul reședinței imperiale de la Taritino, din împrejurimile Moscovei, Bajenov 
s-a putut emancipa de ordonanța clasică, executind construcţiile din cărămidă si piatră de 
calcar, asa cum se obișnuia in Rusia în secolul al XVII-lea. A distribuit diferitele 
construcții într-un chip foarte liber și lipsit de simetrie, aproape în spiritul popular. Împă- 
răteasa Ecaterina a dezaprobat însă această încercare de a crea o clădire clasică fără a 
folosi coloane de tip antic. 

Pictorii ruși din secolul al XVIII-lea, Rokotov, Levitki si Borovikovski s-au dis- 


tins mai ales în portretistică, fiecare cu maniera lui proprie, care poartă însă la toti trei 
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o vizibilă amprentă rusească. Rokotov (1735— 1808) a pictat de preferință portrete de 
femei din nobilimea moscovită. Tehnica lui picturală e asemănătoare aceleia a lui Gains- 
borough, dar trăsăturile sale de penel sînt mai suple. Elementul cel mai atrăgător în por- 
tretele sale este mișcătoarea naturalete $i expresia deosebit de umană a femeilor, absența 
oricărei pretenții de eleganță mondenă. 

Desenele lui Ermenev sînt consacrate cu o rară sinceritate existenței tragice a ioba- 
gilor ruși. În aceste imagini nu se găsește nimic din moliciunea pe care Louis Le Nain 
a imprimat-o figurilor de zdrentàrosi din lucrările sale. Desenele lui Ermenev sînt 
viguros conturate. Nu există în ele nici cea mai vagă urmă de tendință de înfrumusețare, ci 
doar un îndemn, un protest, o implorare aproape de a purta de grijă acestor nenorociti. 
Această veracitate, străină de orice compromis, a desenatorului rus din secolul al 


XVIII-lea, a determinat în secolul următor caracteristicile esențiale ale picturii ruse. 


Secolul al XVIII-lea n-a adus în Europa o contribuție atît de însemnată la dezvol- 
tarea generală a artei ca Renașterea sau ca secolul al XVII-lea. Generația următoare, care 
tinde cu pasiune spre nou, n-a văzut în arta secolului al XVIII-lea decît semne de deca- 
dentà. E drept cà Goethe isi amintea cu entuziasm la batrinete „poeziile ocazionale“ ale 
lui Voltaire. Pomenindu-l tot pe Voltaire, Pușkin mărturisea atracția sa pentru rococo. 
Majoritatea artiștilor din secolul al XVIII-lea au fost însă lipsiţi de acel sentiment naiv 
si sănătos al vieții, pe care-l cunoscuse epoca anterioară. Multora dintre ei frumuseţea 
naturii abia dacă le-a fost accesibilă. Ei n-au simțit întreaga adincime a tragicelor contra- 
dictii ale vieții, și-au diformat puterile sufleteşti prin speculații abstracte ale minții si 
au suplinit lipsa de imaginație prin jocuri ale inteligenței. Îl respingeau pe Dante ca 
fiind barbar, nu înțelegeau frumusețea nobilă și pură a lui Rafael și nici arta plină de 
pasiune a lui Michelangelo si a lui Shakespeare. 

Crescută ca o planta de seră a curților princiare, a cercului îngust al curții si, in cel 
mai bun caz, a mecenatilor cultivați, dintre care cei mai multi erau nobili, arta din seco- 
lul al XVIII-lea pierduse legătura cu poporul. Ea își avea însă rădăcinile în moștenirea 
Renașterii și a reprezentat o treaptă bine definită în dezvoltarea „artei mari“ a Europei 
apusene. Palatele luxoase din secolul al XVIII-lea, cu sclipitoarele lor săli aurite, parcu- 
rile cu fintinile lor arteziene, picturile murale și tablourile, mobilele și costumele, 
teatrul și muzica — toate acestea au fost expresii ale unui stil unitar. O asemenea uni- 
tate, determinată de viata însăși, nu izvorita din speculațiile teoreticienilor sau din stră- 
duintele unor arheologi savanţi, nu a mai fost atinsă niciodată de arta Europei apusene. 

Majoritatea monumentelor artistice ale secolului al XVIII-lea nu erau destinate 
poporului, dar autorii lor proveneau adesea din rîndurile lui. Toate creaţiile secolului 
acestuia respiră un sentiment sărbătoresc, elevat, o predilecție pentru splendoarea culo- 
rilor și convingerea că viata suride aceluia care este încredinţat că își poate găsi fericirea 
într- însa. Prin aceste însușiri, arta secolului al XVIII-lea și-a cîștigat simpatia posterității, 
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XL ARTA ÎN EPOCA REVOLUŢIEI FRANCEZE 


Vedeam cum, cu 05816 6 
Stain pe loc pierdută in visare, 
Plingind amarnic la mormintul mamet. 


André Chénier 


Oamenii se nasc egali st rámin egali in drepturi... 


Din „Declaratia drepturilor omului si cetățeanului“ 


n a doua jumătate a secolului al XVIII-lea s-a născut și s-a răspîndit în Franţa con- 

vingerea că sistemul social reclama o schimbare radicală. Dar nu se poate spune, nici 

pe departe, că toti oamenii aveau o idee clara despre modul în care se putea realiza 
această schimbare. Majoritatea erau de acord că stările de lucruri existente îi condamnau pe 
oameni la inegalitate socială și împiedicau libera lor dezvoltare și progresul. Acest curent 
spiritual s-a încheiat cu revoluția din 1789. În arta din a doua jumătate a secolului 
al XVIII-lea, efervescenta aceasta și așteptarea răsturnărilor care trebuiau să vină și-a găsit 
expresia în faptul că artiștii și-au întors ochii spre antichitate. 

Încă de la sfirsitul secolului al XV-lea si începutul celui de-al XVI-lea, poetii si 
artiştii din Europa occidentală s-au referit mereu și mereu la lumea antică: în Franța, în 
secolul al XVI-lea, Ronsard și Goujon, în secolul al XVII-lea Corneille și Poussin, în se- 
colul al XVIII-lea atît Voltaire cit si Boucher. Fiecare secol descoperea în moștenirea 
lăsată de antici laturi noi si le interpreta în chipul cel mai potrivit cu tendințele sale. În a 
doua jumătate a secolului al XVIII-lea au luat naștere noi moduri de a privi lumea 
antică. Săpăturile de la Herculanum și Pompei au contribuit la o cunoaștere mai bună a 
operelor de artă străvechi. Lui Johann Joachim Winckelmann (1717—1768), cu atit de 
vastele lui cunoștințe asupra antichităţii și cu sensibilitatea lui de artist autentic, îi revine 
cel mai mare merit în cadrul acestei mișcări. Scrierile sale se bucurau de un larg renume 
în întreaga Europă, fiind citite peste tot și apreciate ca mijloace de orientare în cunoaș- 
terea lumii antice, trezite din nou la viata. Ele îi inspirau atît pe artisti, cît $1 pe poeti. 
Madame de Pompadour, care încuraja arta frivolă a lui Boucher, manifesta un mare interes 
pentru arta antică ; pe cheltuiala ei au fost echipate misiuni arheologice in Italia. Artiştii 
au adus de acolo mape cu desene după monumentele descoperite de curînd, contribuind 
astfel la formarea noului gust clasic. 

Demn de remarcat, în această epocă, era faptul că monumentele antice făceau impresie 
nu numai prin valoarea lor artistică, ci și prin substanța lor spirituală și prin puritatea 


lor etică, elemente care i se dezvăluiau lui Winckelmann în operele de artă antică exis- 
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tente si despre care a știut să vorbească cu atita insufletire contemporanilor săi. Este drept 
că în secolul al XVIII-lea, nu se luau în consideraţie contradicţiile sociale care 
existaseră în sclavagismul antic, ci in cultura antică se căutau mai degrabă virtutea 
republicană și eroismul. Desi, la drept vorbind, nu se cunoștea aproape nimic despre 
clasicismul grec din secolul al V-lea, valoarea educativă inerentă exemplelor luate din 
lumea antică era înțeleasă de oamenii secolului al XVIII-lea, care ştiau să o folosească 
drept auxiliar în luptele pe care le duceau sub stindardul idealurilor noi. 

O dată cu preferințele pentru antichitate, s-a trezit la oamenii din a doua ju- 
mătate a secolului al XVII-lea o anumită sinceritate, spre a nu spune sentimentalitate, 
care avea să neutralizeze raționalismul rece care domnise la generațiile precedente. În 
Franţa, promotorul acestei mișcări a fost Jean-Jacques Rousseau. „Uneori, visurile mele se 
transforma în gînduri și reflecții, dar mai des se întîmplă ca gîndurile mele să se transfor- 
me în visuri“ spunea el. În Germania, mișcarea „Sturm und Drang“ s-a îndreptat cu deose- 
bită violență împotriva „fanatismului rațiunii pure". Cei din generaţia tinárului Goethe 
repetau cuvintele lui Werther: „Doamne, Dumnezeule! Ce soartă ai hărăzit oamenilor ; să 
nu fie fericiți decît înainte de a fi dobindit rațiunea si după ce au pierdut-o din nou!“ 

Entuziasmul pentru antichitate $1 accentuarea importanţei sentimentului se împle- 
teau cu întoarcerea sore natură și spre tot ce era natural, spre ceea ce nu fusese încă 
atins de cultura umană. Englezilor le-a revenit rolul cel mai important în această 
mișcare. În Franța, Rousseau a devenit vestitorul elocvent al noului simtamint. E drept că 
această orientare spre natură a degenerat, la curțile princiare, într-o modă trecătoare, fiind 
concepută ca o idilă pastorală. Totuși, în ciuda oricărei falsificări, miezul sănătos al 
acestei înclinații generale s-a păstrat. Oamenii nutreau convingerea că idealul lor e reali- 
zabil, că renașterea omului depinde de el însuși si că veacul de aur nu mai e departe. 

În lumina acestor concepţii s-a atribuit artei, în secolul al XVIII-lea, o însemnătate 
hotăritoare. Ea nu mai era chemată să servească drept ornament, distracție și delectare, 
ci menită să ajungă un mijloc pentru educarea omului. Germania a devenit un adevărat 
laborator al filozofiei artei. Baumgarten a pus bazele esteticii ca știință specială. Kant 
a căutat să delimiteze domeniul artei fata de acela al rațiunii pure și să învingă, prin 
aceasta, alegorismul cerebralal secolului al XVIII-lea. Lessing s-a opus subordonării artei 
fata de morală si a scris o dizertatie asupra limitelor care separă pictura de poezie. Schiller 
s-a exprimat, cu multă insufletire, despre importanţa educativă a artei, despre frumos ca 
expresie a libertăţii îmbrăcate într-o forma perceptibilă senzorial si care trezeşte în om bucu- 
curie. E drept că această desfășurare atit de impetuoasá a consideratiilor teoretice n-a fost 
însoțită totdeauna de o creație artistică de o forţă echivalentă. Diderot, cu discernamintul 
său critic uimitor de fin, îl considera ca „artist preferat“ pe Greuze, căruia posteritatea i-a 
contestat dreptul la un nimb de glorie. Winckelmann a văzut întruchiparea idealurilor sale 
în uscatul pictor academist Raphael Mengs. 

La această reinviere a stilului clasic au participat cele mai multe tari din Europa occi- 


dentală. În Anglia, mișcarea aceasta a apărut mai devreme decît pe continent. Încă frații 
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Adam încercaserà, împotriva tradițiilor arhitecturale care porneau de la Palladio, sá tre- 
zească din nou la viaţă simplitatea şi claritatea clasicismului elin. Sculptorul Flaxman a 
fost un adept pasionat al artei antice. Cea mai valoroasă creaţie a sa sînt desenele ilustrind 
operele lui Homer și Eschil, pentru care a luat ca model pictura de pe ceramica vechilor 
greci, mînuind o linie de o deosebită nobleţe. La o înaltă perfecțiune s-au ridicat în Anglia 
nu atît operele din domeniul artei mari cît, mai ales, micile lucrări din domeniul artei 
aplicate, în primul rînd portelanul lui Wedgwood (după 1768). De obicei, pe fondul de un 
albastru pal al vasului se desprind figuri albe, realizate cu mare fineţe, de un efect calm si 
echilibrat. Cu toată claritatea și linia suplă a acestor vase, ele erau lipsite de proporțiile 
armonioase care caracterizează vasele antice grecești. Produsele ceramice ale lui Wedg- 
wood s-au răspîndit repede în întreaga Europă. 

În a doua jumătate a secolului al XVIII-lea, Roma a devenit un centru important al 
tendinţelor clasicizante. Aci dădeau năvală artisti din cele mai diferite tari, care fusesera 
inspirați de ideile lui Winckelmann asupra reînvierii „nobilei simplitáti" si a „măreției 
calme“ a artei antice. Încă de pe la jumătatea secolului al XVIII-lea, Academia de aci 
era condusă de pictorul german Raphael Mengs. Arhitectul italian Piranesi imprima remar- 
cabilele sale gravuri în cupru, infatisind monumentele arhitectonice ale Romei antice. Mai 
tîrziu au lucrat, la Roma, scuptorul italian Canova și danezul, mai tînăr, Thorvaldsen. 

Moștenirea lăsată de aceşti artiști nu are o însemnătate deosebită. Însă Roma, cu 
bogatele نه‎ tradiții, a devenit, fara îndoială, o şcoală de prim rang a clasicismului reînviat. 
Maeștrii francezi isi terminau studiile în secția de la Roma a Academiei franceze de arte 
frumoase și urmau, în multe privințe, exemplul predecesorilor lor englezi. De altminteri, 
tocmai în Franţa, această mișcare a căpătat un caracter social, împletindu-se cu idei con- 
temporane și constituind temelia dezvoltării ulterioare a artei, la începutul secolului al 
XIX-lea. | 

În conturarea acestei noi orientări si în lupta împotriva rococoului, maeștrii francezi 
se puteau baza pe tradiţiile secolului al XVII-lea. Diderot si, mai tîrziu, David rosteau 
cu venerație numele lui Poussin. E drept că în sînul Academiei franceze de artă au existat 
și mai înainte artiști care se considerau urmași direcți ai lui Poussin. Profesorul lui David, 
Vien, a aparţinut acestei categorii de academicieni. În tablourile sale, cu teme luate din 
istoria antică, se întîlnesc personaje impunătoare, artistic grupate şi drapate, și care 
se disting prin gesturi patetice. Dar această artă academică era lipsită de un sentiment 
autentic. În Franţa existau si arhitecți ca Servandoni, care era considerat ca un păzitor al 
vechilor tradiţii, ca un reprezentant al curentului auster în arhitectură. 

Un arhitect care a insuflat o deosebită forţă vitală acestei noi tendinţe în arta secolului 
al XVIII-lea a fost Jacques-Ange Gabriel (1698— 1782). Se trăgea dintr-o veche familie 
de arhitecţi și a preluat cele mai bune tradiţii ale arhitecturii franceze din secolul al XVII- 
lea. Nu fără temei i s-a încredinţat adăugirea a două aripi la palatul de la Versailles; el 
a dus la capăt, cu mult succes, această însărcinare. Dar acest fapt nu l-a împiedicat să ră- 


mînă un om al timpului său: arta sa a corespuns noii ei meniri, 
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Pe la jumătatea secolului al XVIII-lea s-a publicat un concurs pentru un plan al Pietei 
regale din Paris (azi Place de la Concorde), la care au participat cei mai buni arhitecți ai 
Franței. Cele mai multe soluții preconizau o piaţă circulară, avînd în centrul ei un monu- 
ment și din care să pornească radial o serie de străzi. Piaţa urma să reprezinte un fel de pre- 
ludiu al întregului ansamblu al palatului; de aci decurgea simetria și orientarea în raport 
cu o anumită perspectivă. 

După proiectul întocmit de Gabriel, statuia ecvestră a lui Ludovic al XV-lea a fost 
menţinută în centrul pieţei, care a fost înconjurată, de toate părțile, cu șanțuri late. Piaţa 
nu era însă complet închisă, ci se lega cu părțile învecinate ale orașului. Cele patru laturi 
nu aveau aceeași configurație. Asa-zisa latură principală răspundea direct în parcul Tui- 
leriilor și era împodobită cu două statui alegorice. Latura aflată în fata ei se mărginea cu 
Champs-Elysées. Pe una dintre laturile înguste piața era mărginită de Sena, dincolo de 
care a luat ființă, mai tîrziu, Palatul Bourbon ; pe latura opusă, în care dădea strada prin- 
cipală a orașului — Rue Royale—, Gabriela construit două edificii avînd rolul să flanche- 
ze plata si care erau prevăzute cu colonade deschise. Perspectiva străzii urma sá se încheie, 
în planul din fund, prin fațada bisericii Madeleine. Ambele palate construite de Gabriel 
par a se contopi, și abat privirea de la latura principală a pieţei. Erau amplasate, e drept, 
strict simetric, la dreapta si la stînga străzii, dar, spre deosebire de fațadele obișnuite, la 
care axa de simetrie era accentuată, între ele riminea 0 trecere liberă. Colonadele erau mai 
ușoare decît acelea ale fațadei de est a Luvrului, care a servit ca model lui Gabriel. Întregul 
ansamblu făcea o impresie serioasă, severă și nobilă, dar nu atît de solemnă și somptuoasă 
ca aceea a pieţelor construite anterior. De fapt, în piaţa lui Gabriel nimic nu predomina; 
exista mult spațiu liber, piaţa era deschisă aproape în toate direcţiile. De aceea, ea făcea, 
într-un anumit sens, impresia unei ràspîntii și era mai strîns legată de întregul tablou 
arhitectonic al orașului decît de palatul regal, spre care era menită să ducă. În aceasta își 
găsește expresia noul fel de a gîndi al iluminismului. 

Cea mai de seamă lucrare a lui Gabriel este „Micul Trianon“ de la Versailles. A fost 
conceput ca un fel de conac căruia, potrivit gustului epocii, 1s-au dat dimensiuni minia- 
turale. Totuși, în partea de acces, el are o curte de onoare, mărginită de grilaje; parapete 
joase formează ca un fel de aripi laterale; din această parte micul palat oferă aspectul cel 
mai reprezentativ. Celelalte laturi fac impresia unor variatiuni pe aceeași tema: deosebirile 
se observă greu, pentru că privitorul nu poate vedea dintr-o dată o singură latură a clădirii. 

Deosebit de atrăgătoare este fațada dinspre parc; ea seamănă cu două pătrate și are o 
formă strict geometrică. Ferestrele nu au o funcție pronunţat autonomă, dat fiind că anca. 
dramentele lor sînt reunite într-o linie dreaptă si se integrează în reţeaua de linii geometrice. 
Toate detaliile, chiar și cele mai neînsemnate, sînt adaptate articulaţiilor principale. 
În aceasta constă deosebirea fundamentală dintre Micul Trianon şi edificiile italiene, cu 
volumele lor liber dezvoltate. Suprafața este animată de rotunjimea molatică a coloanelor, de 
cornișe si de balustrada scărilor. Caracterul geometric al fațadei Trianonului corespunde 


parcului francez aflat în fata lui, cu arborii săi tunși și bazinul care, rotund ca o oglindă, 
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reflectă fațada micului castel. La Micul Trianon, cu formele lui severe, s-a mai păstrat 
ceva din „marele stil“ al secoluluial XVII-lea. Totuși, el apartine deja stilului clasic care, în 
deceniul al șaptelea, se trezea din nou la viață în întreaga Europă și îndeosebi în Franța. 

Această reînnoire a arhitecturii iese deosebit de limpede în evidenţă în clădirea Pante- 
onului din Paris, operă a unui contemporan al lui Gabriel, arhitectul Jacques Germain 
Soufflot (1713—1780). Acest edificiu avea, in mai multe privinţe, un caracter programatic. 
Soufflot a vizitat Italia, a studiat sia măsurat monumentele vechi. La ridicarea bisericii 
sale, el a folosit noi procedee de construcţie si a subtiat atit de mult coloanele, încît a dat 
loc la temeri în privința soliditatii clădirii. A construit cupola din trei calote, pentru ca 
sursa de lumină să nu fie vizibilă. Planul bisericii e în formă de cruce greacă, cu punctul de 
încrucișare sub cupola cea mare; braţele sînt dominate de cupole invizibile din exterior. 

În construcţia bisericii sale, Soufflot a pornit de la biserica Sf. Petru din Roma si de 
la Domul Invalizilor din Paris, dar latura fatadei a primit un alt caracter. Spre deosebire 
de biserica Sf. Petru, cu cupola ei colosală, plină de tensiune, care pare a crește din masivul 
clădirii, la Panteon se observă o descrestere treptată a greutății maselor de la portic la colo- 
nadă și de la aceasta la tambur și la cupolă, ceea ce determină impresia calmă pe care o dă 
ansamblul. La clădirile din secolul al XVI-lea, toate părțile componente ale construc- 
¿lei sint concentrate laolaltă, formînd o impletire de elemente arhitectonice: împingerea 
exercitată de cupolă se manifestă în nervuri si în coloanele duble din jurul tamburului, 
tensiunea se observa chiar la pereți. Panteonul, dimpotrivă, se compune din elemente mai 
izolate: jos se înalță porticul pe un singur nivel, semănînd cu intrarea unui templu grec ; dea- 
supra se ridică rotonda construită la o scară cu totul diferită și nelegată cu porticul fiind, 
la rîndul ei, încununată de cupolă. Tensiunea de care sînt, de obicei, pătrunse clădirile din 
secolul al XVII-lea și care se simte, în parte, și la rotonda lui Gibbs, dispare la Panteon. 
Porticul se desprinde de suprafaţa netedă a zidurilor braţelor transversale ale crucii. O 
atit de consecventă divizare a clădirii, în volume distincte, i-a fost necunoscută chiar lui 
Gabriel, desi a sa Ecole militaire a fost construită cam la aceeași epocă. Chiar si la Trianon 
se observă o mai mare concentrare a diferitelor elemente arhitectonice. Prezentînd, e drept, 
mai multă claritate și mai mult calm în formele ei, dar totodată o mai mare răceală, clă- 
direa lui Soufflot este lipsită de forța vitală a catedralelor din secolele al XVI-lea si al 
XVII-lea. 

Panteonul a fost conceput, initial, ca biserică (Sainte-Geneviève) ; de fapt însă chiar 
de la început, el nu avea nici o asemănare cu tipul obișnuit de biserică. El face impresia 
unui monument al iluminismului și al rațiunii clare; nu are aspectul unei biserici, ci mai 
curînd al unui edificiu public în care s-au materializat idealurile stării a treia. Nu este 
intimplator faptul, că, după modelul Panteonului din Paris, a fost construit Palatul Con- 
gresului din Washington. 

"Cele mai însemnate au fost însă succesele artistice obținute în secolul al XVIII-lea, în 
domeniul sculpturii. Printre primele sale lucrări, Etienne Maurice Falconet (1716—1791) 


a tratat o temă a lui Puget, creînd o statuie a lui Milon din Crotona, plină de neobișnuită 
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pasiune, Mai tîrziu, a transpus în sculptura de mici dimensiuni motive în spiritul lui 
Boucher, care au servit ca modele manufacturii de portelanuri din Sèvres (Leda, pe la 
1756). Gratiile sale, care înconjurà un ceas decorat cu ghirlande, sînt pline de gingásie, 
de farmec senzual și cochetărie, amintindu-l, prin aceasta, pe Fragonard. Vorbind despre 
grupul lui Falconet „Pigmalion și Galateea” (1763), Diderot a relevat cu elogii expresia 
de uimire, bucurie și iubire, întrunite în figura artistului, care contemplează frumusețea 
castă a zeiţei plăsmuită de el. 

Opera de căpetenie a lui Falconet a fost statuia ecvestră a lui Petru I. „Călărețul de 


aramă“ este, neindoielnic,cea mai importantă lucrarea a lui și cea mai bună statuie ecvestră 
a secolului al XVIII-lea. Ea a fost concepută ca monument al monarhului ideal, despre 
care visau multi dintre iluministii secolului al XVIII-lea, ca monument al unui erou, al 
unui exponent al idealurilor privind cîrmuirea statului care îi insufleteau pe oamenii 
acelei epoci. Falconet a limitat în mod conștient aluziile la piedicile învinse de eroul 
său numai la șarpele de la picioarele calului, lipsindu-se de alegoriile de pe postamentul 
statuii, intilnite atit de des la predecesorii săi. A renunţat si la pasul lent si solemn al 
calului din monumentul lui Ludovic al XIV-lea, executat de Girardon, și la costumul 
care să-l indice pe împărat. Petru poartă o mantie scurtă și are sub el o șa simplă. Calul 
stă pe o frînturà de stîncà necioplită, iar nu pe un postament arhitectonic. 

Ca la nici o alta statuie ecvestră, întreaga atenție este concentrată în schimb asupra ela- 
nului vijelios în care se găsesc uniti cáláretul și calul. La statuile ecvestre din epoca Renas- 
terii, îndeosebi la aceea a lui Colleoni, voința càlàretului este încordată, el caută s-o impună 
și calului care merge la pas. În monumentul lui Petru I, al lui Falconet, nu există în mis- 
carea calaretului nici încordare dramatică, nici acea expresie de infringerea rezistenţei, 
obișnuită în secolul al XVII-lea. Calul îl poartă cu ușurință pe viteazul său călăreț, care, 
plin de avint lăuntric, de o uimitoare împletire de rațiune si simtire, întinde poruncitor 
brațul. Ca în cele mai bune monumente ale antichităţii, în statuia lui Petru 1 se găsesc 
îmbinate, în chip fericit, forța monumentală cu naturaletea și libertatea expresiei. 

Caracterizarea lui Petru 1 este deosebit de multilaterală. Din partea dreaptă, de unde 
este vizibil brațul său ridicat în aer, el produce efectul unui stăpînitor sever; văzut din 
fata, atit el cît și calul apar mai liniștiți; din stînga, îndeosebi din profil, ies mai puternic 
în evidență mișcarea impetuoasă a calului, care își ridică picioarele deasupra prăpastiei, 
și privirea dură, atintità înainte, a lui Petru. Statuia lasă să se distingă limpede creșterea 
treptată a volumelor și modelarea lină a formelor, dar, văzut de departe, totul se conturează 
ca o siluetă clară, armonizindu-se cu stînca de granit, care se ridică asemenea unui val. 
Această armonie produce impresia unei forte elementare întrupate in figura învingătorului. 
„Călărețul de aramă“ este vizibil din toate părțile; el domină piaţa, încadrîndu-se, 


totodată, în panorama orașului de pe largul curs al Nevei. 


În deceniul al șaptelea al secolului al XVIII-lea ia naștere, în Franţa, un nou curent 


artistic. Transformarea stilului a devenit vizibilă în multe opere destinate, ca si 
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inainte, nobilimii $i curții franceze. Puternica mișcare ideologică, care avea să inla- 
ture bazele vechiului regim, a luat în artă forma unui curent care, după numele regelui 
aflat pe tron în perioada aceea, a primit denumirea de „stil Ludovic al XVI-lea“. 
Societatea simţea nevoia unei însănătoșiri a întregii vieţi și, o dată cu aceasta, și a 
artei. Mulţi sperau că acest lucru s-ar putea realiza în cadrul vechilor aşezări. În 
domeniul economic, încercări în acest sens au fost făcute de către miniștrii Turgot și 
Necker. In artă au găsit ecou apelurile la simplitate, naturalete, libertate si căldură 
a simtirii. Cu aceste elemente s-au îmbinat eleganța, gratia și uneori cochetària nedisi- 
mulată, mosteniri ale rococoului. 

În a doua jumătate a secolului al XVIII-lea au fost ridicate, pretutindeni, pe lîngă 
castelele princiare si în parcuri, mici pavilioane, construcții asemănătoare rotondelor, 
acoperite cu cupole. Le putem găsi în Franța, Germania, Anglia si Rusia. În limbajul 
epocii, ele au primit numele de „temple ale prieteniei“. De obicei, erau construite în col- 
turi retrase ale parcului, adeseori în desisul unei pădurici sau pe malul unui elesteu 
năpădit de stuf, 

Sub raportul formelor lor, ele erau mai apropiate de modelele antice grecești decît 
clădirile lui Brunelleschi, Bramante sau Palladio: în locul arcelor romane, predomină 
aici raporturile simple dintre coloane si cornise. Cu tot caracterul lor clasicist, aceste 
„temple ale prieteniei“ rămîn, prin eleganța lor miniaturală, produse specifice secolului 
al XVIII-lea. Aici omul trebuia, după expresia lui Rousseau, să-și împartă singurătatea cu 
„ființe aflate aproape de inima sa si, renuntind la opinii, prejudecăţi si false pasiuni, sá 
conducă, într-un colt retras al naturii, pe cei demni de a-și petrece timpul acolo“. Natura 
era concepută ca o insotitoare a visurilor omului, ca valurile unui lac care, după mărturia 
lui Rousseau, armonizau prin bătaia lor cu elanul sufletului său. Izolarea acestor colțuri, 
atît de diferite de parcurile deschise amenajate în secolul al XVII-lea, îi ajuta pe oamenii 
secolului al XVIII-lea să-și concentreze forţele lăuntrice. Panteonul lui Soufflot este un 
monument închinat idealurilor sociale ale acelei epoci. „Templele prieteniei”, dimpotri- 
vă, exprimă trezirea personalității, 

În a doua jumătatea a secolului, arhitectura s-a transformat, treptat, sub toate rapor- 
turile, inclusiv ornamentul. Locul scoicii, atit de apreciat în rococo, l-a luat acum ghir- 
landa, Ornamentul plastic are o anumită asemănare cu acela de pe monumentele romane 
din epoca imperială, dar este mai uşor si mai elegant. Ghirlandele atirnate de zidurile 
unei clădiri îi dau un aer mai fastuos ; ele atîrnà in jos în chip firesc și prin aceasta se armoni- 
zează bine cu ordinul clasic repus în drepturile sale. Numai panglicile încolăcite dau, prin 
ritmul lor curgător, puţină viaţă si o mişcare mai liberă — ecouri ale gratiei jucăușe a 
rococoului. Aurul a fost eliminat acum din ornamentatia clădirilor; se acorda preferință 
albului, sau se dădea fondului un ton albastru-deschis, verde-tandru ori galben. Modelarea 
delicată conferea ornamentului un aspect uşor și vaporos. Pe lîngă ghirlande, clădirile erau 
împodobite cu vaze zvelte si elegante, sau cu medalioane ovale. De altfel, maeștrii nu 


făceau abuz de ornamentatii: نه‎ descoperiserà frumusetea peretelui neted. După fre- 
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nezia rococoului, privirea se odihnea acum pe suprafețele luminoase ale pereților, care 
uneori erau animate doar printr-o pată mică, plasată cu iscusinta. 

Noul stil a transformat treptat si caracterul mobilei, ca, dealtfel, al întregii arte apli- 
cate. Cei mai buni ebenisti au fost, în Franța, Riesener și Roentgen. Secretarul (scrinul 
de scris) din vremea aceasta se remarcă, în primul rînd, prin formele sale de o mare lim- 
pezime şi simplitate, precum și prin proporţiile sale armonioase. Stilul în care sînt lucrate 
mobilele cunoaște, într-o oarecare măsură, o întoarcere înspre formele Renașterii, numai 
că masivitatea nu este atît de accentuată, iar structura nu este marcată atît de energic 
prin coloane și picioruse ieșite în afară. În secolul al XVIII-lea, mobila devine deosebit 
de ușoară. Ochiul percepe, fără nici un efort, relațiile reciproce armonioase dintre drept- 
unghiuri și ovale. Chiar și comodele foarte late ale lui Riesener fac o impresie de eleganță, 
dat fiind că suprafeţele lor sînt împărțite în dreptunghiuri bine proportionate, încadrate 
cu mici rame de bronz foarte înguste. Pentru a evita impresia de rigiditate, colțurile 
acestor mici rame sînt prelucrate în formă de rozete minuscule. 

Pictura nu a corespuns dezvoltării acestui stil în aceeași măsură ca sculptura. Sculp- 
torii francezi Houdon, Pajou (1730—1809) și, îndeosebi, Clodion (1738—1814) au oglindit 
în modul cel mai desávirsit noul stil. Clodion nu a fost un maestru al lucrărilor de mari 
proporții, ca Falconet sau Houdon. Se simtea în elementul lui atunci cîndexecuta sculp- 
turi mici în teracotă sau lut. Ca si arhitecţii de la sfîrșitul secolului al XVIII-lea, înclina spre 
arta antică, dar nu spre cea romană, care-i inspirase pe maeștrii din secolul al XVII-lea 
si pe cei de la începutul secolului al XVIII-lea, ci spre cea greacă din perioada ei tirzie. 
Statuetele sale prezintă o fermecătoare moliciune a formelor, care o amintește pe aceea a 


figurinelor de Tanagra. Temele favorite ale lui Clodion erau bacantele, dansatoarele si 
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nimfele goale. Corpurile lor mládioase se străvăd si prin cutele fine ale îmbrăcămintei lor. 
E de ajuns să-l comparăm pe Clodion cu Boucher pentru a constata că senzualitatea lui 
este sănătoasă, lipsită de lascivitate, așa cum o doreau gînditorii din secolul al XVIII-lea. 
Deosebirea este simtitoare si în ce priveşte caracteristicile formelor. Boucher preferà con- 
tururile care împrumută nudului feminin oasemánare cu ornamentul de scoici al 
rococoului. Clodion caută forme limpezi, închegate, pline, rotunde, precum și un ritm 
care să scoată în evidenţă, în corpul redat în lucrare, nu atît flexiblitatea, cit 
elementul liniștit. 

Sculptura n-a fost influențată numai în Franţa de acest nou ideal omenesc. Rusia, 
unde în evul mediu nu existase nici un fel de sculptură rotundă, poseda acum doi sculptori 
remarcabili: Mihail Koslovski (1773—1802) și Ivan Martos (1752—1835). Koslovski a 
cunoscut nu numai antichitatea și clasicismul secolului al XVIII-lea. Îl pretuia si pe 
Michelangelo, care, pe atunci, se bucura de puţină consideraţie. În proiectul său de sculp- 
tură ,, Veghea lui Alexandru“, corpul gol este lipsit de orice urmă de dulcegărie și moli- 
ciune. În figura eroului este subliniată nu numai forta lui bărbătească, ci și conștiința 
lui curată. Corpul, sprijinit pe spadă, este limpede construit și modelat cu fineţe, respirînd 
o grație rareori atinsă în lucrări de acest gen. 

În Rusia, această treaptă de dezvoltare a artei din secolul al XVIII-lea și-a găsit expre- 
sia și în arhitectură. Castelul din Pavlovsk, opera arhitectului englez Cameron, domină, 
ca un templu, o colină; el este înconjurat de cîteva pavilioane fermecătoare, cu o ținută 
nobilă, în spiritul clasicismului. Peisajul parcului, care înconjură tot ansamblul arhitec- 
tural, pare un vis devenit realitate, un vis despre o lume în care domnește numai firescul 
și frumosul, așa cum era aceea la care aspirau oamenii din secolul al XVIII-lea. 

Pe cel mai de seamă poet francez al secolului al XVIII-lea, Andre Chenier, acest „elin 
al elinilor“, cum avea să-l denumească, mai tîrziu, Pușkin, nu-l atrăgea atit frumuseţea 
lumii antice, cît plenitudinea și optimismul concepției ei despre viata. Şi-a calificat poe- 
21116 drept imitații după operele antice, însă in ele gráieste omul timpurilor noi, care 
știe să împărtășească semenilor săi impresiile și sentimentele sale, precum si nelinistea 
ce-l frámintá. Este primul poet din Franţa care vedea în inspirație si în exaltare punctul 
de pornire al creaţiei. Gingașele personaje ale lui Chenier, modelate parcă în teracotă, sînt 
adesea cuprinse de pasiune puternică. În poemul său „Hercule“, el atinge aproape forța 
patimasa a lui Puget. 

Reînvierea antichităţii nu s-a mărginit la domeniul arhitecturii, sculpturii si poezici. 
Cea mai importantă manifestare a acestei mișcări, un eveniment considerabil în viaţa artis- 
tică a Europei din secolul al XVIII-lea, a fost apariţia operelor lui Gluck. Ele pun în umbră 
tot ce s-a creat în artele plastice în perioada imediat premergătoare revoluției. În această 
muzică melodia este pusă pe deplin în drepturile ei. Vocea omenească devine expresia 
celor mai delicate emoții sufletești. Eroii devin tangibili ca în sculptura clasică. Forţei 
de expresie a vocii îi corespunde aceea a gestului, pantomima cultă. În „Orfeu şi Euridice“ 


(1762), melodiile, cînd pline de bucurie, cînd pline de durere, simbolizează victoria iubi- 
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rii asupra morţii. Cu tema lui Orfeu, expusă muzical de Gluck, sînt înrudite monumentele 
funerare din secolul al XVIII-lea, reprezentînd femei cuprinse de jale. 

Gluck și Goethe au găsit o largă apreciere în întreaga Europă, inclusiv Franţa, tara 
noului clasicism. Meritul istoric al Germaniei din această epocă trebuie căutat mai cu seamă 
în domeniul poeziei și al muzicii; prin aceste două arte, Germania a ocupat un rol de 
frunte în dezvoltarea culturii europene din secolul al XVIII-lea. Contemporanul lui Ché- 
9167, Holderlin, a manifestat aceeași insufletire pentru Grecia și același sentiment fata 
de natură, dedicîndu-se însă acestor idealuri cu o și mai mare pasiune decît poetul francez. 
Schiller a căutat să întruchipeze, în „Hoţii“, idealul personalității eliberate de cătușele 
în care o stringea societatea contemporană lui. Goethe, ca adevărat poet, care a știut să 
trezească lirica la o viaţă nouă, a exprimat, în „Elegiile romane“, sentimentul plenitudinii 
vieții, care aproape că dispăruse din poezia creată de-a lungul veacurilor scurse din anti- 
chitate și pînă atunci. Haydn a fost unul dintre creatorii sonatei, cu începutul ei plin de 
vioiciune, cu partea a doua, măsurată și cantabilă, și cu ritmul grăbit al finalului. Pianul, 
cu bogăția lui de sunete, devine un instrument docil, apt să redea sentimente intime. În 
perioada aceea s-a ivit si Mozart, care, prin gratia si vioiciunea sa, plină de seninătate, era 
apropiat de rococo, dar care, prin sensibilitatea sa larg deschisă melodiei firești și de o 
desavirsita cantabilitate, depășea cu mult granițele acestuia. Dind curs liber celor mai spon- 
tane sentimente, Mozart nu uita niciodată că „muzica nu trebuie să înceteze nicicînd să 
fie muzică“, si tocmai aceasta a făcut din el cel mai mare muzician al lumii. 

Dintre artiștii germani de la sfîrșitul secolului al XVIII-lea, Philipp Otto Runge 
(1777—1810), mort în plină tinereţe, este singurul al cărui nume ar putea fi menționat 
alături de acela al marilor poeti și muzicieni germani. A început cu lucrări de factură 
clasică, a pictat trupuri frumoase si compoziții alegorice. În tabloul „Dimineața“ (1808), 
a căutat să îmbine imaginea unui prunc gol cu un decor simbolizînd imensitatea naturii 
și să inunde totul cu aer și lumină, ca expresie a plenitudinii vietii. Autoportretul lui 
Runge (1802— 1803) înfățișează un tînăr cu privirea deschisă, conștient de sine și plin 
de încredere în viață. Mai tîrziu, arta sa a devenit mai putin avîntată si mai uscată. In 
portretele colective, care proslávesc viata fericită de familie a micii burghezii, arta lui 


Runge pierde şi mai mult din caracterul ei elevat. 


ia anii revoluţiei franceze din 1789, consecinţă a întregii dezvoltări sociale si cultu- 
rale a țării, în care arta a avut si ea rolul ei, tocmai această artă a fost în căutarea unui 
„ideal de frumuseţe“, fără a dispune însă de mijloacele care să poată contribui la reali- 
zarea lui. În artă cotitura revoluționară nu putea fi înfăptuită atît de repede ca în viata 
socială si politică. Totuși, guvernul revoluționar a acordat o mare atenție vieții artistice, 


asumindu-si rolul de îndrumător al ei. În perioada aceasta au fost înființate în Franța mu- 


۰ : . + + : «A v .. . n . . . 
zee, iar statul a luat sub ocrotirea lui pe marii artisti/ Conducătorii vieții artistice din 


Franța revoluționară au încercat să reglementeze creația, astfel ca ea să corespundă doctri- 
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nei clasice. Ceea ce atrăgea si stimula în moștenirea lăsată de antichitate nu era atit idea- 
lul grec al personalităţii armonios dezvoltate, cit, mai curînd, spiritul sever al republicii 
romane si ideea cá individul e dator să slujească statul. Oratorii revoluției franceze stu- 
diau cu zel retorica romană, îndeosebi pe aceea a lui Cicero. Caracteristicile majore ale 
artei trebuiau să fie simplitatea, claritatea, rigoarea formei și, neapărat, patosul ۰ 

În anii revoluţiei se organizau, la Paris, serbări populare de mase cu ocazia comemo- 
rării unor evenimente revoluționare însemnate; pentru organizarea acestor festivități se 
recurgea si la artiști. Participanți activi erau păturile largi ale populaţiei. Primarul urma 
să stea alături de tăietorul de lemne, judecătorul alături de tesàtor si africanul alături de 
european. In leagăne albe erau purtați pruncii din azilurile de copii găsiți. („Voi incepeti 
să vă slujiti de drepturile cetățenești care în mod legitim v-au fost restituite”, li se adre- 
sează autorul descrierii unei asemenea defilări.) La organizarea procesiunilor festive erau 
luate ca model cortegiile triumfale romane. Ordinea în care se desfășura procesiunea cra 
stabilită printr-un plan aprobat de Conventiune. De obicei, procesiunile începeau dis-de- 
dimineață, fiind anunțate de muzica militară ; casele erau împodobite cu steaguri tricolore, 
masele de oameni purtau flori, poporul se revărsa pe străzi. Cortegiul sărbătoresc se în- 
drepta înspre Parcul poporului, unde avea loc ceremonia arderii efigiilor care reprezentau 
viciile: îngîmfarea, egoismul, ipocrizia și falsa modestie; asupra lor triumia rațiunea, cu 
fruntea ei liniștită, luminoasă. Se intonau cîntece, trompetele sunau și tunurile bubuiau. 
„Mamele își ridică în braţe copiii cei mai mici“ — așa este descrisă o asemenea festivi- 
tate — „fetele aruncă flori în aer, iar batrinii, entuziasmați, le pun mîinile pe cap, dindu-le 
binecuvintarea Patriei!“ 

Serbările populare și teatrul acelor timpuri erau menite să consolideze noua ordine 
socială. Caricatura politică servea ca armă în lupta împotriva dușmanilor revoluţiei. Idei 
noi se manifestau limpede și în arhitectură, în pictură și în sculptură. 

E drept că în perioada revoluționară nu au fost ridicate edificii importante, Cele 
mai de seamă lucrări ale lui Claude Nicolas Ledoux (1736— 1806) au fost realizate înainte 
și după revoluție, însă cotitura în arhitectură care caracterizează creaţia lui a corespuns 
ideilor pe care le-a adus cu sine anul 1789. A plănuit construirea unui oraș întreg; planul 
fusese terminat încă din 1774, dar a fost dat publicității abia in 1804, Ledoux era convins 
de necesitatea creării unui nou limbaj în arhitectură. 

Orașul proiectat de Ledoux pentru salinele statului din Franche-Comté și care urma 
să poarte numele de Chaux, era conceput ca un cere uriaş, cu străzi dispuse radial. În 
centrul acestui cerc avea să se afle casa directorului, flancată de clădiri afectate producției. 
Diferitele clădiri publice urmau să primească forme corespunzătoare destinaţiei lor: o 
clădire cu cupolă și cu patru porticuri era biserica ; o construcţie cilindrică era casa curti- 
cerului; casa directorului izvoarelor avea forma unui cilindru culcat, din care izvora apa ; 
o clădire uriașă de formă sferică era cimitirul. Schema planului circular, avînd în centru 
clădirea principală si străzi radiale, determina distribuția tuturor celorlalte clădiri. Fie- 


care clădire avea o axă de simetrie accentuată și forma un corp independent, nefiind 
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legată în nici un fel de clădirile învecinate. În timp ce piața Ludovic al XV-lea (azi, 
Place de la Concorde) din Paris este astfel construită, încît poate fi ușor cuprinsă cu pri- 
virea, caracterul geometric regulat al ansamblului urbanistic de la Chaux poate fi recu- 
noscut numai din perspectiva zborului de pasăre. Gabriel a ținut seama, la crearea Pie- 
tei regale, de sensurile principale ale circulației. Această consideraţie a fost aproape neso- 
cotită la Chaux, totul fiind construit mai mult după idei abstracte. Aici își găsește expre- 
sia utopismul întregului mod de a gîndi al iluminismului. 

În concepția diferitelor clădiri ale lui Ledoux se vădește marea lui îndrăzneală de 
inovator. A fost, de la Renaștere încoace, primul arhitect care a respins principiul ordo- 
nantei clasice tradiționale. În această privinţă, terenul fusese pregătit de teoreticienii din 
secolul al XVIII-lea. Încă Laugier, invocînd ca argument natura, pusese la îndoială auto- 
ritatea lui Vitruviu. Lodoli afirmase că o clădire trebuie să exprime, prin exteriorul ci, 
în primul rînd scopul căreia îi este destinată. Mai tîrziu, încă, în timpul revoluţiei, 
un grup de arhitecți a susținut cu mult zel această teză. 

În proiectarea clădirilor sale, Ledoux pornea de obicei de la formele de puritate cris- 
talină alecubului, cilindrului, sferei sau piramidei, căutînd să păstreze neatinsă regularita- 
tea lor geometrică abstractă. În unele cazuri, el admitea folosirea coloanelor, care, însă, 
se pierdeau în masivul construcției. Nu-l atrăgeau raporturile armonioase dintre diferitele 
părți. Adesea așeza un mic belvedere pe un postament uriaș si greoi. Uneori, ferestre de 
mici dimensiuni, avînd forma unor crăpături, se pierdeau pe suprafața întinsă și netedă 
a zidului. 

Ideile unei noi arhitecturi au fost concretizate de Ledoux și de contemporanii săi 
numai în schițe de proiecte. În clădirile pe care le-a construit, a fost nevoit sà admită 
unele motive arhitecturale tradiționale. Clădirea corpului de gardă de la bariera La Villette, 
din Paris, este formată dintr-o rotondă uriașă care striveste parcă infrastructura Joasă, 
prevăzută cu un portic. O asemenea tensiune între părțile componente nu se intilneste nici 
chiar în construcţia Panteonului din Roma. Modelarea molatică și echilibrul reţinut al 
formelor clasicismului englez îi erau străine lui Ledoux. Coloanele porticului și cele din 


fata ferestrelor se profilează pe fondul întunecat, pierzindu-si plasticitatea si subordon în- 
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du-se suprafeţei riguros geometrice a peretelui. Totuși, arhitectura lui Ledoux este de o 
forță impunătoare. Sub acest raport, ca se deosebește fundamental de arhitectura lui Souf- 
flot, care a căutat, în spiritul vechilor greci, să nu încarce prea mult construcția. 

Operele lui Ledoux sînt lipsite de perfecțiunea si coeziunea formelor care caracteri- 
zează operele lui Gabriel. Dar limbajul său arhitectural și îndeosebi amploarea concepţiei 
ce stătea la baza proiectelor sale corespundeau, în severa lor simplitate, spiritului ce dom- 
nea în anii revoluţiei. Ledoux a speriat multă lume prin îndrăzneala inovatiilor sale, dar 
a influențat, direct sau indirect, evoluţia întregii arhitecturi din secolul al XIX-lea. E 
drept că posteritatea a înțeles numai unilateral moștenirea lui și nu și-a însușit nici pe 
departe ceea ce era mai bun în ea. 

Dintre artiștii francezi, a căror întreagă viata și creaţie a fost legată direct de revo- 
lutie, cel mai important este Jacques-Louis David (1748— 1825). Ca membru al Conven- 
tiunii și ca om de încredere al lui Robespierre, a fost învestit cu mari puteri și a Jucat 
un rol însemnat și activ in viata artistică a Franței. Avea o fire impulsivă, o exceptio- 
nali voință de acţiune și multă ambiţie — însușiri care au contribuit la faptul că, dupa 
revoluție, a devenit pictorul de curte al lui Napoleon. Atit viata personală, cit și creația 
lui David oglindesc limpede evoluţia artistică a Franţei la răscrucea dintre secolul al 
XVIII-lea si cel al XIX-lea. 

David a început ca elev al pictorului de scene istorice Vien, dar cîtva timp sì l-a ales 
ca model pe Boucher. În tinereţe a vizitat Italia, entuziasmindu-se pentru ideea de a 
urma exemplul artiștilor antichităţii. Învățătura lui Winckelmann despre nobila frumuseţe 
a artei antice a devenit profesia lui de credinţă, pe care a apărat-o cu înverșunare. David 
s-a interesat însă și de caravagisti, care, la epoca aceea, erau dati uitării. Tabloul său 
„Sfîntul Roch rugindu-se pentru ciumati” a fost primit cu răceală./El vádea o atitudine 
artistică neobișnuit de bărbătească pentru secolul al XVIII-lea: îl interesau fizionomiile 
pline de caracter, pasiunile puternice și oamenii care suferă. Dadea formei o modelare 
energică, străină de arta manierată a lui Boucher și de răceala academistilor. În arta 
franceză din epoca lui nimeni nu pictase figuri atit de pline de pasiune si de forță, 

Citiva ani mai tîrziu, David a creat tabloul ,,Juramintul Horatilor" (Luvru, 1784). 
Tema era luată din istoria romană, mai exact, din drama lui Corneille. Trei tineri romani 
din ginta Horatilor jură tatălui lor îmbàtrînit, care le întinde spadele, să lupte vitejeste 
pentru patrie. Femeile, cuprinse de jale, pling cu smerenie. 

Tabloul lui David, expus la Salon, s-a bucurat de un succes răsunător în societatea 
pariziană. În atmosfera încordată din anii premergători revoluţiei, el a fost interpretat 
ca un îndemn la eroismul cetatenesc, ca o chemare la luptă. Dar nu era vorba numai de 
subiectul tabloului. Academistii expuseserà adesea, în saloane, tablouri cu subiecte luate 
din istoria romană. „Modei romane“ îi plătiseră tribut Greuze, Fragonard si multi alti 
maeştri. În interpretarea lui David, însă, tema clasică a căpătat o autentică expresivitate 
artistică. O atit de nobilă simplitate și forță, un contrast atît de artistic subliniat între 


barbatia tinerilor si feminitatea surorilor si soțiilor, o asemenea subordonare a detaliilor 
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fata de gestul unic al braţelor întinse și fata de călcătura energică a războinicilor, un atît 
de pronunțat ritm ascendent nu pot fi găsite nici chiar la urmașii lui Poussin, Deosebit 
de frumoasă este o schiță a tabloului (aflat la Luvru), executată în trăsături de penel libere 
si energice. Toate acestea fac din ,,Juramintul Horatilor" al lui David un monument al 
revoluției, mai important decît tabloul său ,, Jurámintul din Sala jocului cu mingea“ (,,Ser- 
ment du Jeu de Paume“) (1791), cu compoziția lui cam artificială și încărcată cu personaje. 

În anii revoluției, David a desfășurat 0 intensă activitate de portretist. Lucrase și 
mai înainte în acest domeniu, dovedind aptitudini remarcabile. În portretistică a recol- 


tat el cele mai necontestate succese. Portretele timpyrii ale rudelor sale, domnul și doamna 


-—— — 


Pécoul (1783), sînt încă apropiate de tipul portretului de paradă din secolul al XVIII-lea. 
În renumitul portret al Doamnei Récamier (Luvru, 1800), rămas neterminat, el a redat-o 
pe aceasta îmbrăcată într-o tunică romană și întinsă pe o canapea, reușind să îmbine ținuta 
نه‎ plină de demnitate cu o feminitate fermecătoare. Cele mai bune portrete ale lui David, 
din deceniul al zecelea, se caracterizează prin virilitate, severitate, forță, energie și veri- 
dicitate. De cele mai multe ori picta busturi; personajul se detașează în contururi clare_ 
pe un fundal uniform de luminos sau de întunecat. Artistul a acordat numai rareori o aten- 
tie deosebită costumului, mai important pentru el fiind însuși omul, Chipurile din portre- , 
۱ tele lui David se disting prin rezerva lor aproape glacială, deosebindu-se prin aceasta de 
| portretele englezești din aceeași epocă, la care se simte pasiunea. În portretele lui David 
nu găsim nimic imprecis sau contradictoriu; nu există în ele culori intermediare și semi-! ` 
tonuri. Personajele sînt totdeauna caracterizate potrivit firii lor și poziției lor sociale. Lu- 
minile si umbrele se echilibrează. Construcția portretelor este de obicei clară, adesea chiar 
severi; liniile verticale sint mai accentuate decît în întreaga portretistică anterioară. 
Portretele lui David corespund noii concepții despre demnitatea umană, concepție născută 
în anii vijeliosi ai revoluției. Sub raportul execuției artistice, cele mai valoroase opere 
HU ale sale sînt acelea in care n-a renunțat la spontaneitatea temperamentului său de pictor 


și la prospetimea manierei sale de dragul unor idei tradiționale. 





Într-un autoportret (Luvru, 1794), putem citi pe fata tînărului cu părul cirliontat 

atît o neliniște wertherianá, cît si o mîndrà sfidare a destinului. Portretul Doamnei 5611 

1 | ziat (1795), tinînd în mînà un buchet de flori de cîmp si avînd alàturi pe fetita ei, e 

plin de tinereţe si de sănătate înfloritoare. Portretul Doamnei Chalgrin lasă să se simtă 

rezerva unei doamne din societate; portretul ex-abatelui Sieyés,,in haina sa neagră, oglin- 

deste firea închisă a unui politician viclean. În portretul consulului Bonaparte, fața palidă, 

expresia ochilor afundati în orbite si trufasa mișcare a capului trădează setea de putere 
1 a viitorului împărat. 

۱ Cele mai importante opere ale lui David, în care a reușit să întruchipeze spiritul revo- 

1 | PI. XI, 7 lutiei, sint ,Zarzavagioaica" şi „Marat asasinat“. ,,Zarzavagioaica" se remarcă mai ales prin 

d redarea veridicà a trăsăturilor feței si a tinutei unei femei din-popor, lipsită total de acel 

: conventionalism care caracterizează spiritul secolului al XVIII-lea. Forța cu care a redat 

1 chipul bătrînei femei, cu fruntea brázdatá de cute, cu gura întredeschisà și privirea pátrun- 
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zătoare, amintește de caravagisti. Portretul se înrudeşte cu tradiţia acestora si prin mode- 
leul energic și densitatea culorilor, în care predomină tonurile brune, pamintii. Noutatea 
constă în faptul că David a reușit să exprime, în privirea acestei femei, în braţele ei încru- 
cișate, încrederea în sine a unei întregi clase cuprinse de o stare de spirit revoluționară. 

În „Marat asasinat“, David îl înfățișează pe Amicul poporului singerind în cada în 
care se scălda și unde a primit lovitura de pumnal dată de Charlotte Corday. Caracteri- 
zarea portretistică a modelului și exactitatea istorică se împletesc în acest tablou cu o expre- 
sie de un tragism profund. David a găsit aici patosul cetatenesc, la căutarea și redarea 
căruia artiștii fuseseră îndemnați încă de Diderot si de enciclopediști. Tabloul aparținea 
operelor în care e oglindită epoca luptelor revoluționare. 

Tema suferinței si a morții a fost tratată de multe ori înainte de David. Michelangelo 
a înfățișat în „Sclavii“ săi zbuciumul din clipa morții; Tizian a pus în „Încoronarea cu 
spini” un dramatism care trezește compasiune. Mai tîrziu, tema morţii a fost tratată în 
monumente funerare, iar Poussin a redat-o în tablourile sale cu tematică istorică. Atitu- 
dinea stoică fata de suferințele eroului decedat, manifestată de David în tabloul său, își 
are rădăcinile într-o tradiție mai veche. La el, însă, tragismul atinge o intensitate deose- 
bită, nefiind atenuat nici de credința într-o răsplată ce va veni în viata de apoi, nici de 
noblețea taptei eroice în sine sau a personajului. David concepe aici moartea ca un eveni- 
ment ireversibil, Eroul este înfățișat ca un cadavru incremenit în fata intunecimii mormin- 
tului. Factura de basorelief a tabloului (care, de altfel, a fost în general reproșată mai 
tîrziu clasicistilor) este justificată aici, dar fiind că nu este vorba de un eveniment obis- 
nuit, ci de eternizarea unui erou recunoscut, Articularea severă și clară a construcției tablou- 
lui, transformarea blocului de piatră într-o inscripție funerară, lumina rece și culorile ver- 
zui, însfîrsit, proza aspră si virilă a întregului — toate acestea sînt înrudite cu stilul con- 
structiilor lui Ledoux. „Horaţii“ lui David sînt un prolog al náprasnicei furtuni revolutio- 
nare care se apropia. În „Marat“ domnește o liniște care ascunde doliul profund al celor 
rămași in viata. 

Revoluția din 1789 a pus in mișcare viata artistică a Franţei. Acest eveniment a fost 
luat de unii artisti drept o chemare la infringerea rutinei in arta. La Paris s-a constituit 
un grup al primitivistilor, în frunte cu un oarecare Maurice Quai, care luau în ris spiritul 
ponderat al artei lui David și dădeau, în batjocură, stilului său numele de „Pompadour“. 
Ei respingeau realizările R naşterii si proclamau necesitatea reînvierii artei monumentale. 
Ideile lor au fost reluate mai tîrziu de romantici, dar ei înşişi nu au creat nimic important 
din punct de vedere artistic. 

În anii revoluției a apărut, alături de David, pictorul Pierre-Paul Prud’hon (1758— 
1823). El reprezintă cealaltă latură a noilor idealuri artistice. Nu a fost nici atît de activ 
in viata publică, nici atît de multilateral în artă, dar, în ceea ce piveste caracterul înche- 
gat și forța vitală a unora dintre tablourile sale, el nu-i este inferior lui David. 

Prud'hon nu a reușit totdeauna să confere marilor sale picturi pe teme alegorice 
sau mitologice, foarte la modă în vremea aceea, o reală expresivitate artistică, „Răpirea 
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Psicheii" (Luvru), cel mai cunoscut tablou al lui Prud'hon, nu poate fi considerat drept 
cea mai bună lucrare a sa, dată fiind execuţia lui neglijentă. Latura cea mai puternică 
a talentului său a ieșit în evidenţă în portretele şi desenele sale. 

Asemenea lui David, tindea si el spre „idealul de frumusețe“, dar, spre deosebire de 
cerebralitatea cam rigidă a lui David, el căuta să exprime pasiunile omenești. Predilectia 
sa pentru clarobscur îl apropie de Leonardo și Correggio și face, pe de altă parte, din el 

Pl. XI, 4 un precursor al lui Géricault si al lui Delacroix. Desenul său reprezentînd un nud de 
femeie, nu este decît un studiu după natură, fără pretenţii, lipsit de orice legătură cu 
vreo temă literară sau mitologică. Totuși, realizarea lui plastică este de un farmec deosebit: 
luminile și umbrele executate cu cretă şi cu vîrful de plumb conferă corpului o asemănare cu 

x vol, I. marmura antică, Prud hon a exprimat, pe această foaie, în chip deosebit de reușit, „idealul 
oor de frumuseţe“ al epocii sale. În comparaţie cu Clodion, el face un pas înainte înspre clasicism. 

Ilustratiile lui Prud’hon la romanul „Paul si Virginia“ al lui Bernardin de Saint- 
Pierre sînt străbătute de o pasiune care chiar pentru acea vreme era cu totul rară. În 
scena ,, Virginia jeleste moartea lui Paul“, marea e dezlantuita, norii sînt brazdati de ful- 
gere, vintul sfisie vesmintul fetei, dar trupul ei tînăr înfruntă furia elementelor. Chiar 
si în clipa deznădăjduită a naufragiului, frumuseţea ۰ 

PI, XI, 10 În schițele sale pentru „Dafnis si Chloe“, liniile aleargă liber si avîntat, contribuind 
la obținerea efectului plastic. Figurile celor doi îndrăgostiți exprimă o deosebită senzuali- 
tate și voluptate, dar, oglindind spiritul unei epoci noi, ele sînt totodată pline de gra- 
vitate și energie. 

Europa avea, la sfîrşitul secolului al XVIII-lea, aceleaşi interese ca si Franța, chiar 
dacă granițele o desparteau de aceasta. Asa se explică de ce arta franceză s-a bucurat pre- 
tutindeni de o atit de mare apreciere. Pe de alta parte, „Hoţii“ lui Schiller erau o drama 
populară si în Franţa. În simfoniile lui Beethoven, îndeosebi în cea de-a treia, „Eroica“ 
(1804), si in opera „Fidelio“, libertatea și lupta împotriva forţei brutale sînt proslávite 
cu o pasiune cu adevărat revoluționară. E drept că toate guvernele monarhiste din Europa 
au luat măsuri împotriva influenţei revoluției franceze, ceea ce, însă, nu a putut-o opri 
să pătrundă peste tot si să se manifeste în cele mai diverse forme. 

„Sculptorul german Dannecker (1758—1841), atit de îndrăgit de Schiller, a studiat în 

Pl. XI, 22 Franţa; în autoportretul său, el s-a redat sub chipul republicanului din antichitate, Bru- 
tus. Chipul lui exprimă forţă și voință de acţiune, privirea este încrezătoare și cam trufasa. 
Aceste trăsături nu sînt atenuate prin nimic, dar nici exagerate. În întregul aspect al per- 
sonajului, chiar și în liniile curgătoare ale mantiei, domnește un calm care conferă portre- 
tului un caracter atit de închegat, cum n-a mai putut fi atins de artiştii din generaţia 


următoare, aceea a romanticilor. 


Ideile anului 1789 au fecundat creaţia artistică încă multă vreme după revoluție. 


Cotitura din Termidor, instaurarea Directoriului și a Consulatului au avut însă repercusi- 
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Karl Friedrich Schinkel, Corpul de gardă 
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XI, 17 Jean Auguste Dominique Ingres, Portretul doamnei Devaugay 
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XI, 18 Mihail Koslovski, Veghea lui Alexandru 
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uni si asupra dezvoltării artei. Conventiunea înlocuise Academia regală, această creație 
a absolutismului, printr-o societate „avînd drept scop propășirea științelor si artelor”. 
Dar în 1803 Academia, trezită din nou la viata si reorganizată, a fost alipită Institutului 
Franţei. Noua Academie a fost, e drept, condusă de David dar si creația acestuia s-a trans- 
format tot mai mult, mergind spre degenerare. În portretul ecvestru al lui Napoleon, 
apar primele semne ale unui patos fals: mantaua eroului flutură în vînt, calul e strîns 
energic in dirlogi, dar întreg tabloul produce o impresie de rigiditate, ceea ce nu fusese 
cazul la „Călărețul de aramă“ al lui Falconet. 

Această transformare iese deosebit de limpede în evidență în compoziţiile de dimen- 
siuni uriașe, care, începînd de atunci, au fost tot mai apreciate. Tema „Răpirii sabinelor" 
este imprumutatá si ea, la fel ca , Jurámintul Horatilor", din istoria romană. Aici însă este 
ilustrat apelul la încetarea vărsării de sînge. Un războinic și-a ridicat lancea împotriva al- 
tuia, dar o sabină se aruncă între ei, încercînd să trezească milă și să-i oprească pe cei 
doi adversari. În patosul femeii care își întinde larg braţele și al rázboinicului, care-şi 
împinge cu elan piciorul înainte, mai există multă măreție. „Răpirea sabinelor este una 
dintre ultimele opere însemnate ale artei Europei occidentale în care lupta pe viata și pe 
moarte este exprimată, ca in antichitate, în ciocnirea pieptisà între doi adversari. Însă 
caracterul pasionat al ,,Horatilor“ face loc unei cumpăniri pornite din rațiune. Grupurile 
sînt aşezate în șiruri, compoziția este riguros echilibrată. Scăderea insufletirii autentice 
este mascată prin precizia, parcă bazată pe studii arheologice, cu care sînt redate armele, 
veșmintele si decorul. Execuţia tabloului este de o uscáciune și de o netezime lină care 
l-au determinat, mai tîrziu, pe Alexandru Ivanov să critice „stilul ca de ghips“ al lui 
David. 

După introducerea dictaturii militare în Franţa, David a devenit pictorul oficial al 
curții lui Napoleon. Soarta întregii arte franceze depindea acum de noul regim politic. 
Napoleon se ocupa, el însuși, de problemele de artă, Se considera cunoscător al frumosu- 
lui, ba chiar poet, si privea arta în primul rînd ca un mijloc pentru glorificarea persoa- 
nei sale, a succeselor sale militare și a puterii sale. Cu ocazia construirii templului Vic- 
toriei, s-a declarat fățiș că acesta „are o anumită legătură cu politica și, ca atare, trebuie 
să fie terminat cît mai repede“. În Franţa se repetau, oarecum, vremurile lui Ludovic 
al XIV-lea, epoca reglementării stricte a gustului și a tutelării de către stat a artiștilor. 
Functionari zelosi, cărora le fusese încredințată soarta artei, îl asigurau pe Napoleon ca 
„în zece ani împăratul poate conta pe ivirea unor capodopere“. Graba, spiritul de mintu- 
ială al factorilor oficiali care vegheau asupra dezvoltării noului stil în artă, lipsa lor de 
scrupule, au avut un efect defavorabil asupra artei franceze. 

Dictatura militară a lui Napoleon, care se proclamase păzitor al cuceririlor revolu- 
tionare, a pus moștenirea clasică la baza așa-numitului stil „Empire“, dar această moste- 
nire era interpretată acum in chip nou. Predilectia pentru „idealul de frumusețe“, pentru 
personalitatea armonioasă, este covîrsità acum de bubuiturile tunurilor victorioase și de 


gloria mondială a noului cezar. Arta nu mai servea la trezirea spiritului de libertate, la 
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care visase mai înainte Winckelmann. Ea părea mai degrabă destinată să înăbușe conștiința 
umană, tinind-o sub apăsarea unei màretii greoaie. Legiferatorii noului stil cereau simplita- 
te şi pereți lipsiţi de ornamente,ba chiar le reprosau maeștrilor din secolul al XVIII-lea de a 
fi conferit lucrărilor lor un caracter inutil de fastuos. Totuși, în tendința de a evita un aspect 
sărăcăcios, ei insisi s-au servit de cele mai diferite împodobiri, acoperind pereţii cu motive 
ornamentale si imprimind astfel construcţiilor realizate in epoca imperiului pecetea unui 
lux greoi. Chiar si Chateaubriand a plătit tribut în proza sa inclinatiei spre emfaza, încăr- 
cîndu-și descrierile cu perioade grandioase și prolixe si cu o multitudine de epitete ornante. 

Napoleon n-a avut răgazul necesar pentru a duce pînă la capăt prea multe proiecte, 
el a conceput însă planul unei amenajări urbanistice de proporţii considerabile în partea de 
vest a Parisului, amenajare din care Chalgrin a realizat numai Arcul de Triumf din Place 
de l'Étoile, care încheie perspectiva marelui bulevard Champs-Elysées si este amplasat 
la intersecția unor străzi dispuse radial. Acest arc de triumf era conceput ca monument 
pentru proslăvirea gloriei militare a dictatorului. Fiind situat exact pe punctul de inter- 
secție, el obstrua căile de circulaţie și părea că striveste piaţa prin dimensiunile sale. Abia 
prin amenajarea ulterioară a unui cere mai larg, circulaţia în jurul arcului a fost usurata. 
Arcul din Place de VEtoile depășește în dimensiune arcul de la poarta Saint-Denis, con- 
struit în secolul al XVII-lea de Blondel; aticul său înalt îl face să producă și un efect mai 
masiv, dar, datorită divizării lor excesive, ornamentele cornisei au un caracter mai putin 
organic, fiind totodată de o execuţie mai uscată. 

Clădirile oficiale din epoca imperiului, ca, de pildă, teatrul Odeon, realizat de Chal- 
grin si de Wailly, si Bursa, construită de Brogniart, sînt imitate după peripterele Greciei 
antice. Biserica La Madeleine, opera a arhitectului Vignon, este o imitație după un templu 
roman. La prima vedere, s-ar putea crede că arhitectura curopeană s-a apropiat pe deplin 
de arhitectura antică abia acum, după patru secole de căutări. Dar faptul în sine că artiștii 
dispuneau de vaste cunoștințe arheologice $i că au folosit ordinul doric nu a fost nicidecum 
suficient spre a da un caracter convingător modului lor dea înţelege antichitatea. Asezate 
pe străzile unui oraș modern și prea putin legate cu ele, peripterele acestea fac impresia 
unor piese de muzeu. Nevoia de spaţii mari a impus o abatere de la tipurile clasice si o 
supradimensionare a masivului clădirilor. Aspectul lor exterior este greoi, iar interioarele 
apăsătoare, sumbre si incomode. 

Stilul Empire s-a răspîndit peste întreaga Europă. Artisti apartinind mai multor 
națiuni au contribuit la dezvoltarea lui. Reprezentanţii curentului clasicist în domeniul 
sculpturii au fost, la începutul secolului al XIX-lea, talentatul dar glacialul italian Ca- 
nova, danezul mai molatic, aproape sentimental, Thorwaldsen, care se stabilise la Roma 
si germanul Gottfried Schadow, la care, dincolo de forma riguros clasicistă, se mai simte o 
anumită căldură umană, îndeosebi în monumentul funerar, executat de el, al contelui 
von der Mark. 


Cel mai important arhitect clasicizant din Germania a fost Karl Friedrich Schinkel 


Pl. XI, 13 (1781—1841). „Corpul de gardă“ din Berlin, construit de el, este caracterizat prin severi- 
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tatea spartaná a efectului de ansamblu. De un cub, realizat in spiritul lui Ledoux, se rca- 
zemá un portic doric si mai multi piloni. Fiind vorba de un corp de gardá, din care straja 
trebuie să poată ieși imediat, porticul isi găseşte justificarea. El imită însă cu atîta precizie 
și uscáciune arhitectura antică, încît nu face decît să producă efectul unui decor, lipsit 
de legătură organică cu clădirea. În această lucrare a lui Schinkel se exprimă mai degrabă 
cunoștințele sale istorice decit forţa creatoare a unui artist. 

Paralel cu schimbările intervenite în stilul arhitectonic, arta aplicată a suferit şi ea 
o transformare radicală. O atenție deosebită a fost dată decorării încăperilor. Artiştii 
aveau la dispoziție un mare număr de meseriași, care mai păstraseră încă procedeele teh- 
nice folosite în secolul al XVIII-lea. Totuși, înțelegerea pentru unitatea artistică a inte- 
rioarelor a fost treptat pierdută. Încăperile lui Napoleon de la Malmaison, Fontainebleau 
sau Grand Trianon sînt săli reci, neprimitoare, pline de obiecte de mare pret, expuse cu 
ostentatie: scaune masive, tronuri cu baldachine grele si paturi de forma unor tronuri. 
Chiar dacă tendința către o riguroasă regularitate a avut la început efecte pozitive asupra 
artei aplicate din acea epocă, nu e mai putin adevărat că forma exterioară a obiectelor 
era departe de a corespunde destinaţiei lor. 

O comodă de stil Empire se caracterizează printr-o regularitate strict geometrică a 
liniilor. Considerată în sine, forma simplă a acestei mobile este frumoasă și distinsă. Prin 
folosirea lemnului de mahon lustruit, planurile sînt scoase clar în evidență. Aplicele 
luminoase de bronz se desprind limpede pe fondul închis. Datorită însă slabei lor articu- 


lări, mobilele Empire fac, în comparație cu cele din secolul al XVIII-lea, o impresie gre- 


oaie, ca să nu zicem grosolană. După modelul arhitecturii antice egiptene, in anii care au "PI XI, 74 
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urmat campaniilor lui Napoleon în Egipt, suprafețele plane au fost accentuate cu deose- 
bită rigoare; din Egipt au fost împrumutate și embleme, cum sînt grifonii inaripati si 
sfincşii, Toate acestea nu sînt însă decît imitații evidente: aripile grifonilor sînt prea mari 
în raport cu corpul animalului. Multe motive preluate vădesc mai curînd cunoștințe ar- 
heologice decît o adevărată înțelegere a principiilor stilurilor respective. Armuri, trofee, 
legături de săgeți si vulturi romani deasupra unor cununi de laur au devenit elemente or- 
namentale preferate. În Anglia mobilele „stilului Nelson“ erau împodobite cu ancore. Cu 
privire la acest mod de stilizare, Gogol scria, pe drept, că noua arhitectură încerca „să 
transforme totul în jucării, în obiecte de proporții meschine“. 

Schimbarea stilului s-a manifestat şi în forma costumelor: crinolinele fuseseră aban- 
donate de mult ca și toaletele somptuoase cu care se găteau, pe timpul Directoriului, 
domnii și doamnele elegante, asa-numiti „incroyables“. Bărbații au început să se arate în 
societate în fracuri negre, sobre, care se purtau în secolul al XVIII-lea numai la călărie. 

Fig., pag. 324 Femeile purtau tunici albe cu talia înaltă; spre deosebire însă de tunicile de la sfîrșitul 
secolului al XVIII-lea, cu căderea firească a faldurilor lor, rochia Empire face aproape 
impresia unui cilindru strict geometric, semanind cu o husà. Curind însă, s-a ivit din nou 
nevoia de a împodobi partea de jos a rochiei cu volànase si panglicute și de a folosi stofe 
colorate și vărgate. Toate acestea au făcut să dispară linia clasică a costumului. 

Degenerarea clasicismului a început, în Franța, încă pe timpul domniei lui Napoleon. 
Împăratul a introdus la curte o etichetă severă, în spiritul vechii regalitàti franceze, si o 
dată cu aceasta au reapărut luxul si afectatia, care erau străine de spiritul si de caracterul 
antichităţii. Canova, clasicist consecvent, l-a înfățișat pe împărat gol, la fel cum erau 
redati eroii antichității (iar sora împăratului, Pauline Borghese, a fost înfăţişată de acest 

sculptor pe jumătate goală, ca Venus). Napoleon voia, dimpotrivă, să 

găsească în portretele sale prestantà, lux si fast, ceea ce contrazi- 
cea naturaletea clasicismului. Percier şi Fontaine au creat, în schi- 

tele lor pentru decorarea interioară a palatelor, o 6 

fastuoasă si opulenta, respingind astfel severa simplitate si sobrie- 
tate pe care o proclamasera anterior Ledoux și arhitecţii din peri- 
oada revolutiei. Peretii interioarelor, proiectate de Percier si Fon- 
taine, sînt, e adevărat, riguros delimitati prin liniile drepte ale 


pilastrilor si corniselor, dar totodată complet acoperiți cu o rețea 





deasă de ornamente diverse. Aceasta a însemnat o reîntoarcere 


vădită la gustul secolului al XVIII-lea, numai că în locul scoicilor 






si motivelor vegetale apăruseră embleme romane, medalioane, 


ike‏ سېا 


ghirlande, rozete, vaze şi candelabre. 
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Degenerarea stilului nu a putut să nu aibă repercusiuni si asu- 
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— pictorul de curte al familiei Bonaparte și, mai tîrziu, al Burbo- 


nilor —, încep să predomine frumusețea convențională și rafina- 
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mentul mondern. În portretul doamnei Récamier (Paris, Petit Palais), pictat de el, 
simplitatea severă a lui David este înlocuită prin dràgàlàsenie și senzualitate. O mare 
atenție a fost acordată de el decorului, totul caracterizîndu-se printr-o dulcegárie 
siropoasă. David observa in 1808: „Direcţia pe care am introdus-o în artă este prea severă 
pentru a putea plăcea multă vreme în Franța“. Girodet, Guérin, Regnault și o serie de 
alți artiști au fost promotorii efeminării în pictură. 

Printre urmașii lui David, un loc deosebit îl ocupă Jean-Auguste Dominique Ingres 
(1780— 1867). El s-a format la scoala lui David și a plecat, încă tînăr fiind, la Roma, unde 
a lucrat multă vreme la Academie, pe care avea s-o conducă mai tîrziu. Multe prejudecăţi 
existente în mediul academic au dat lucrărilor sale o amprentă care nu le avantaja. Aspira 
la o recunoaștere generală și la glorie și a pictat, împotriva aptitudinilor sale înnăscute, 
compoziții istorice artificiale și pline de emfază. Cu toate acestea, Ingres a rămas un nobil 
apărător al „idealului de frumusețe“ care insufletise generația revoluției și a luptat cu te- 
nacitate pentru el în tot cursul vieţii sale. „Ce altceva îi mai rămîne de făcut unui artist 
care mai crede în greci $i romani, în vremuri atît de barbare (si ne aflăm în prezent în plină 
barbarie)“, îi mărturisea el unui prieten. 

Entuziasmul său pentru idealul clasic a făcut din Ingres un fanatic, care nu a voit să 
înțeleagă noile curente ce se afirmau în artă. Idolul său era Rafael, în el găsea întrupate 
toate calitățile înalte — frumusețea, armonia și, legată de ele, puritatea etică. El căuta 
adevărul în frumos și lupta cu pasiune pentru forma artistică. „Forma, forma este totul. 
O poti găsi chiar într-o simplă invitaţie la masă, care, după cum spune un diplomat, este 
uneori atît de greu de scris“. Apăra tradiţia, dar pledoaria lui pentru antichitate, intelege- 
rea lui profundă pentru clasicism, trebuie să fi părut în anii aceia o inovaţie îndrăzneață. 
Studierea vechilor maeștri si entuziasmul pentru formă nu l-au împiedicat să observe 
atent natura. Pretindea că artistul nu trebuie să fie sclavul naturii, ci stăpînul ei. Este 
drept ca în arta lui Ingres nu pot fi găsite forța, bàrbàtia si energia pe care le respiră arta 
profesorului său, David. Arta lui Ingres a pierdut mult din caracterul democratic, plebeu, 
propriu atitora dintre operele lui David. Dar Ingres era neobosit si extrem de exigent fata 
de sine însuși. Deși în procesul creației avea permanent o atitudine conștientă, rațională, 
aceasta nu l-a împiedicat să-și păstreze prospetimea inspirației artistice. 

Ingres se considera pictor de subiecte istorice și se simțea jignit cînd cei care coman- 
dau tablouri apelau la portretistul Ingres. Totuși, numeroasele sale portrete reprezintă 
partea cea mai valoroasă a creaţiei sale. Îi pozau adesea aceiași oameni pe care-i pictase 
înainte David. Dar tînărul Ingres, ca reprezentant al altei generații, i-a privit cu alti 
ochi, observind la ei trăsături pe care profesorul său nu le prinsese. Printre persoanele por- 
tretizate de Ingres nu se află oameni cu voință puternică și gata de acțiune, asa cum fu- 
seseră participanţii și contemporanii revoluţiei. Ingres a recunoscut pe fețele contempo- 
ranilor săi primele semne de oboseală, dezamăgire și plictiseală, care aveau să fie mai 
tîrziu descrise cu atîta acuitate de Stendhal. A pictat portrete-de tineri (acela al pictorului 


Granet, al sculptorului Cortot si ale altora), s-a pictat si pe sine (Chantilly, 
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1804). Aceste portrete nu sînt atît de vibrante ca acelea ale tînàrului David, 
fac o impresie mai rezervată si sînt pătrunse de sentimente contradictorii. Dat 
fiind că aceste personaje și-au pierdut încrederea în om și-i privesc pe semenii lor 
cu scepticism, ei știu să tacă și să nu-și dezvăluie visele. Privesc cu atenție lumea, 
sînt atașați de viață, afișează în ținută un oarecare dandism, știu să se poarte cu 
demnitate si cred în succes, pe care vor să-l cucerească cu orice pret. În portretul lui Ber- 
tin, executat într-o perioadă mai tîrzie (1832, Luvru), ținuta plină de sfidare a corpului, 
masiv ca un trunchi de copac, exprimă minunat aerul de superioritate al unui om de afa- 
ceri. Dar tot ce era vulgar în model a fost transformat de forța vràjità a penelului lui In- 
gres în artă autentică, 

Încă la începutul activității sale artistice, Ingres a creat un tip fermecător de portret 
feminin, pe care l-a menținut multă vreme. Acestui tip îi aparțin portretele sale „Madame 
Rivière“ (1805), „Frumoasa Zelia“ (1806) și „Madame de Senonnes” (1814). Deosebit de 
remarcabil este portretul doamnei Devaucay. Femeile sale sînt ființe mai ۳85181316 decît 
acelea ale lui David sau Prud’hon. Stau întinse pe divanuri, cufundate între munţi de 
perne, poartă de obicei șaluri prețioase de cașmir și multe bijuterii. Știu, însă, să se comporte 
cu demnitate, au o conștiință clară a personalității lor și multă energie, amintind prin 
aceasta nu atît femeile din Renaștere, cît, mai degrabă, pe cele din portretele manieristilor, 
in ciuda redării neasemuit de precise a decorului și a veșmintelor, Ingres nu abate nici- 
odată atenţia de la chipul personajului. În cele mai reușite portrete ale sale, el a știut să 
dea mondenelor alintate trăsăturile unor eroine clasice. 

În portretele sale, Ingres a dat dovadă de o remarcabilă măiestrie artistică: înaintea 
lui nu a existat nici un alt artist la care tot ce e redat în tablou să fie subordonat în ase- 
menea măsură unei idei fundamentale. De aceea și forma artistică este atît de plină de 
tensiune. Puterea portretelor lui Ingres rezidă, mai ales, în compoziţia lor savantă. De obi- 
cei, el accentuează — asezind-o în centrul tabloului — privirea modelului, veșmintele sînt 
însă redate mai molatic, mai liber. În portretul doaninei Devaucay, pielea delicată, ca- 
tifeaua neagră a rochiei, stofa roşie cu care este capitonată mobila si luciul auriu al șalului 
de mătase sînt remarcabil redate; brațul se conturează sub șal, formele corpului sînt mi- 
nutios modelate, toate elementele tabloului sînt legate între ele prin ritmul unitar al li- 
niilor. Pînă si conturul semicircular al fotoliului este inclus in acest ornament liniar. ,,Li- 
niile trupului omenesc se frîng uneori“, scria el, „spre a se reuni apoi din nou și a se impleti 
între ele, asemenea nuielelor care formează impletitura unui cos". 

Tablourile lui Ingres sînt foarte îngrijit lucrate. El nu îngăduia ca într-un tablou 
finisat să rămînă vreo urmă cît de mică a mișcării, trăsăturii sau apăsării pensulei. Forma 
și linia erau de o importanţă hotărîtoare în pictura lui Ingres. Dat fiind că nu era un co- 
lorist înnăscut, el reda mai ales culorile locale ale obiectelor, știind să le armonizeze însă 
între ele. 

Portretele în creion ale lui Ingres se disting printr-o acuitate a caracterizării, care o 


întrece chiar pe aceea a desenatorilor din secolul al XVI-lea. Cu cele mai simple mijloace 
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el transmite o mare bogăție de impresii. De obicei, chipul, modelat cu fineţe, constituie 

punctul central al întregului desen. În portretul lui Paganini este suficientă o cută mică Pl. XI, 16 
lîngă buzele subțiri, strînse cu fermitate, pentru ca să se simtă tensiunea interioară a exi- 

gentului virtuos. Corpul și îmbrăcămintea personajului sînt indicate în trăsături mai largi. 

Reţeaua de linii subțiri ca firul de păianjen conferă portretelor de femei ale lui Ingres, 

lucrate în creion, o deosebită spiritualitate. 

Ingres a pictat în tot cursul vieţii sale tablouri mari cu teme istorice sau mitologice. 
Apariţia lor la expoziţiile din Paris constituia de fiecare dată un eveniment. Cele mai cu- 
noscute dintre aceste tablouri sînt ,,Legamintul lui Ludovic al XIII-lea“ (1824), „Apoteoza 
lui Homer” (1827) si „Martiriul Sfîntului Simforian” (1834). Aceste compoziţii sînt de cele 
mai multe ori artificiale, reci si pline de un patos fals. În ele e preamărită autoritatea stă- 
pinitorilor si a tradiției, precum și supunerea umilă a omului fata de destinul său. Ingres, 
care știa atît de bine să plaseze în portretele sale un singur personaj, se descurca greu cu 
compoziţiile complexe, de dimensiuni mari. Precizia și obiectivitatea modului său de a 
picta, care au dat rezultate atît de fericite în portretele sale, l-au stingherit în realizarea 
compozițiilor mari. 

În schimb, în schițele sale pregătitoare, Ingres nu-și are perechea. Reusea, cu o | 
singură linie subțire, găsită după multe încercări și căutări, să redea un corp gol, | 
moliciunea și supletea lui, şi să-l facă pe privitor să-i simtă corporalitatea. Prin perfec- 
tiunea rară a executării desenelor sale de nuduri feminine (ca și a unor tablouri ca 
„Odalisca“, 1814, si, mai tîrziu, „Izvorul“, 1856), figurile sale caste se deosebesc de tablo- 
urile de acest gen din secolul al XVIII-lea, în care se simte suflul senzualitatii si 
al cochetăriei. 

În cursul lungii sale vieți, Ingres a văzut născîndu-se și disparind multe curente 
artistice în Franţa. Firește că sub influența lor s-a schimbat si maniera lui; totuși a rămas 
mereu un apărător zelos al curentului clasic în artă si a fost ultimul reprezentant de seamă 


al acestuia. a 


Contemporanii acelei epoci de clasicism afirmau că aceasta însemna o egalizare a gus- 
tului în întreaga Europă, formulă în care își găsea expresia dezideratul unei valorificări 
universale a tradiției greco-romane. În realitate, arta nu s-a dezvoltat în acelaşi mod în 
diferitele tari ale Europei. 

La începutul secolului al XIX-lea, arhitecți de seamă din Apus au fost invitaţi în 
Rusia. Arhitecti ruși studiau la Paris și la Roma. Ar fi însă greșit a considera Rusia ca o 
provincie a clasicismului apusean. Arhitectii ruși au avut precursori proprii, ca Bajenov 
şi contemporanii săi. Ei se bazau si pe tradiția mai îndelungată a artei ruse vechi, care 
fusese, de altfel, strîns legată de elenism. În afară de aceasta, ei aveau de rezolvat proble- 
me speciale. În Rusia era vorba, în primul rînd, de configurarea arhitectonică a unor 


orașe întregi, iar nu numai a unor clădiri izolate, care constituia pe atunci principala sar- 
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cină a arhitecților din Occident. Problemele noi, de mare amploare, cereau soluţii noi. În 
ele se reliefează deosebit de clar caracterul specific al arhitecturii ruse. 

Catedrala Kazan din Leningrad, construită din 1800 pînă în 1811, după planurile lui 
Andrei Voronichin (1759—1814), este, de obicei, considerată ca o replică a bazilicii Sf. Pe- 
tru din Roma. Totuși, colonada semicirculară a lui Voronichin nu izolează clădirea cu 
cupolă, ci, dimpotrivă, o leagă cu largul bulevard Nevski. Aici se manifestă o concepție 
urbanistică modernă. De fațada Institutului de mine e alipit un portic doric, la fel ca la 
Corpul de gardă al lui Schinkel. El nu face însă impresia unei imitații a templului din 
Paestum, adăugată clădirii moderne, dat fiind că este inseparabil legat de soclul masiv, 
precum și de cheiul larg al Nevei. Ansamblul face un efect cu atît mai impunător și mai 
organic, cu cît arhitectul, pentru a încorpora clădirea sa panoramei orașului, a mărit pînă 
la douăsprezece numărul coloanelor fațadei. 

La construirea Palatului Amiralității, Adrian Saharov (1761—1811) a avut de rezol- 
vat o problemă dificilă: fațada se întinde pe aproape o jumătate de kilometru în lățime, 
asemenea zidurilor unei mănăstiri rusești. Clădirea produce și ea o impresie puternică 
prin faptul că este strîns legată de cheiul Nevei. Turnul din mijloc se înalță în dreptul 
punctului de convergență a trei mari bulevarde; flesa lui, aurită ca o cupolă de biserică 
veche rusească, servește drept far si este legată organic, printr-o colonadă, cu infrastruc- 
tura masivă. Pereţii netezi si formele arhitecturale progresiv mai ușoare, în sens ascendent, 
își au originea în vechi tradiții rusești. Succesorii lui Saharov — Stasov si Rossi — au in- 
cărcat în mai mare măsură edificiul cu ornamente fastuoase, dar, prin integrarea ordinu- 
lui clasic în tipul modern de construcție, ei au urmat exemplul lui Saharov. Nici în Europa 
occidentală, nici în America nu se aplica, pe atunci, acest principiu organic în domeniul 
compoziției arhitectonice. Clasicismul în arhitectura rusă s-a răspîndit la acea epocă în 
toată țara. Aspectul arhitectural al mai multor orașe de provincie din Rusia a fost deter- 
minat de el. 

Alexei Venetianov (1780— 1847), primul pictor rus care s-a consacrat cu totul redării 
în artă a ţăranului, este strîns legat de clasicism, desi ca artist, s-a ținut departe de Aca- 
demie și s-a format aproape ca un autodidact. Opera sa nu exprimă mizeria strigătoare 
a păturii țărănești din acea vreme, asa cum o infátisase Ermenev. Țăranii, și, îndeosebi, 
femeile de la tara reprezintă pentru Venetianov idealuri de frumuseţe firească si de puri- 
tate morală. Tabloul sàu,, Pe ogor, primăvara“ nu e o redare precisă si seacă a muncii agrico- 
le, Femeia este înfățișată într-o rochie de sărbătoare, munca nu apare ca o povară grea, ci 
ca o veselă plimbare, copilul este privit ca atribut al primăverii. Venetianov a fost in pri- 
mul rînd poet. Tabloul sáu este plin de încîntare naivă si de un simt adînc al naturii, care 
se regăsește si în cîntecele populare ruseşti. Această atmosferă optimistă și senină e pro- 


prie în mare măsură operei celui mai mare poet rus din această epocă, Alexandr Pușkin. 


S-a luat obiceiul de a defini caracterul artei de la sfîrşitul secolului al XVIII-lea si 


de la începutul secolului al XIX-lea prin termenul de clasicism, dat fiind că ea se spriji- 
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nea, în esență, pe moștenirea clasică lăsată de antichitate. După o expresie plastică a lui 
Marx „gladiatorii (societății burgheze — n.r.) au găsit în tradiţiile de o severitate clasică 
a republicii romane idealurile și formele artistice, iluziile de care aveau nevoie pentru a-și 
ascunde lor înșiși conținutul burghez limitat al luptelor lor si pentru a-și mentine pasiu- 
nile la înălțimea marii tragedii istorice“. În această poziţie fata de antichitate își găsește 
explicaţia faptul că sensul dat clasicismului s-a schimbat profund în diferitele etape ale 
evolutei artei în secolele al XVIII-lea si al XIX-lea. 

Antichitatea, cu reprezentările ei despre omul desavirsit, cu gîndirea ei artistică clara 
şi limbajul simplu al formelor, a dat artiștilor putinţa să întruchipeze idealul înalt al ace- 
lei epoci bogate în furtuni revoluționare. La început acest ideal a părut ușor accesibil și 
artiștii au tins cu pasiune spre el, ceea ce i-a dat un conţinut viu. Mai tîrziu, ei au avut 
misiunea de a identifica acest ideal cu realitatea, cu omul real, cu luptătorii si eroii din 
societatea timpului lor, și aceasta le-a creat unele dificultăți. Pînă la urmă, acest ideal a 
devenit o formulă moartă, un înveliș frumos, aproape lipsit de suflet și de un conţinut de 
viaţă. 

De la Renaștere încoace arta europeană și-a întors de mai multe ori privirile spre an- 
tichitate, căutînd noi impulsuri. Le-a găsit acolo ca într-un izvor nesecat. Totusi, reve- 
nirea la moștenirea antică ascundea si pericole: ea ducea adesea la canonizarea unor tipuri 
anumite, la artificialitate si la nivelarea diferitelor popoare. Clasicismul de la sfîrșitul se- 
colului al XVIII-lea a fost ultima mare mișcare de acest fel în Europa. În ea s-au mani- 
festat deosebit de pregnant aceste lipsuri. Întreaga evoluţie ulterioară a artei europene a 
constat în lupta împotriva clasicismului cuibărit în Academii, în învingerea normelor 
clasice pietrificate. 

Prin însăși natura lui, clasicismul a trebuit să-și găsească o formă de expresie deosebit 
de puternică în artele plastice. Nu întîmplător Goethe s-a simțit atît de puternic atras 
spre pictură și sculptură și a mărturisit că, în ce priveşte înțelegerea formelor clasice, dato- 
ra mult artelor plastice. Dacă însă ne aruncăm privirea asupra întregii mosteniri artistice 
a acestei perioade, trebuie să recunoaștem că, spre deosebire de Renaștere, în care, incontes- 
tabil, artele plastice au predominat, la răscrucea dintre secolul al XVIII-lea si cel de-al 
XIX-lea, poezia si muzica au luat locul acestora. Personalităţi de însemnătatea unui 
Goethe și a unui Beethoven aproape că n-au existat în artele plastice din acele vremuri. 
Cele mai importante monumente de artă din acea epocă nu au fost nici tablourile lui Da- 
vid, nici construcţiile lui Schinkel, ci „Faust“ al lui Goethe, sau simfoniile lui Beethoven. 
Arta plastică a trebuit să găsească un nou limbaj artistic spre a deveni un mijloc de expri- 


mare a concepţiei despre lume a omului epocii noi. 
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XII. ARTA ROMANTICĂ ȘI ÎNCEPUTURILE 


„De as avea aripi ca morii, 
M-as avinta în depártári .* 
Shelley, Fragment 
„Independenţa a fost veşnicul meu vis, 
| dependența, destinul meu“ 
Alfred de Vigny 
۱ 
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evolutia francezà din 1789 a dus în dezvoltarea artei din Europa apuseanà la 0 
schimbare radicalà, constituind preludiul unei noi perioade. Revoluția indus- 
trială, care în Anglia avusese loc în secolulal XVIII-lea și care în Franta a început 
putin mai tîrziu, a adus la putere burghezia. În statele burgheze, care preluaseră multe 
| | instituţii de la monarhia absolută, încurajarea artei și distinctiile acordate artiștilor au 
۱ fost adaptate cerinţelor burgheziei. Arta oficială se sprijinea pe academii, din care iesiserà 
generații întregi de artisti ce se bucurau de aprecierea generală si de autoritate. În Franța, 
* jucau un rol foarte important, alături de Academie, Saloanele — expoziţii organizate la 
Luvru — „unde erau admise de obicei, numai tablouri care corespundeau codului „bunu- 

lui gust“. 

În perioada capitalismului, expoziţiile universale din capitalele europene erau 
menite să demonstreze nu numai progresele industriei și ale vieţii economice, ci si succe- 
sele artistice : și ele erau ținute sub control de aparatul de stat. Această artă oficială căuta 
prin toate mijloacele să menţină tradiţiile perimate, străduindu-se să consolideze orîndu- 
irea existentă burgheză. Ea cultiva banalitatea și prejudecățile, păstrînd o atitudine ti- 
morată fata de tot ce era nou si arătîndu-se intoleranta fata de libertatea creatoare a ar- 
tistilor. 

Dezvoltarea artei din secolul al XIX-lea nu a fost însă nicidecum determinată de arta 
oficială. În tot cursul secolului al XIX-lea, a existat sio artă progresistă, care căuta să îm- 
pingă înainte istoria și care rivnea la înlăturarea neajunsurilor sociale, la eliberarea omului. 
În Franţa, cu formele dezvoltate pe care le luaseră viata ei politică si luptele sociale, grupă- 
rile de artisti, strîns legati între ei prin creaţia lor, cîstigaserà o importanţă deosebită, 


Ele sprijineau spiritul de indepedentá al artiştilor care nu se bucurau de recunoaşterea ofi- 


۰ cială. Un mecenat existase și înainte în artă; asociaţiile de artiști au devenit însă o nouă 
d formă de organizare a vieţii artistice. Niciodată, pînă atunci, talentul individual al unui 


artist nu jucase un rol atît de însemnat ca în secolul al XIX-lea. Mulţi artiști de seamă au 


debutat ca autodidacti si au ajuns pe calea lor proprie la o mare măiestrie, fiind 
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totodată mai puţin legaţi de tradiţie decît marii maeștri din perioadele mai vechi. 
De dragul acestei libertăți, ei se simțeau uneori împinși să subestimeze realizările 
înaintaşilor lor. 

În aceste condiţii, arta din secolul al XIX-lea s-a dezvoltat în salturi. În răstimp de 
cîteva decenii, curentele artistice s-au schimbat mai des decît se schimbase orientarea artei 
în decurs de secole, în evul mediu sau în antichitate. Întreaga artă din această epocă a 
dobîndit, de aceea, un caracter neliniștit, nervos și plin de tensiune. În procesul de creaţie 
al operei lor, multi artiști s-au străduit să-i imprime acesteia pecetea indiscutabila a nou- 
tátii. Arta a fost caracterizată, pe atunci, nu atît printr-un autentic spirit creator cît prin- 
tr-o căutare tenace si prin polemici pasionate. 

Atitudinea faţă de artă a devenit extrem de contradictorie în secolul al XIX-lea. 
Pe de o parte, se aşteptau de la ea foloase directe pentru viata de toate zilele, încercîndu-se 
a o utiliza ca armă în luptele sociale și politice. Pe de altă parte, spre a contrabalansa 
acest mod de a vedea, se încerca ruperea ei de viaţă, opunind-o preocupărilor și nevoilor 
materiale ale omului. Adeziunea la ideea „artei pentru artă“ a luat, în secolul al XIX-lea, 
forme extrem de acute, cărora le-au plătit tribut chiar și artiști și scriitori de însemnăta- 
tea unui Delacroix, Ingres, Heine, Gautier, Flaubert și Baudelaire. 

În domeniul stiintelor exacte au fost obtinute mari succese în secolul al XIX-lea, 
ca un rezultat al dezvoltării seculare a culturii europene, de la Renastere încoace. 
Pînà în secolul al XIX-lea, conceptia stiintificà despre lume fusese strîns legatà cu 
cea artistică. Goethe a fost, probabil, ultimul om care a încercat, în „Metamorfoza plan- 
telor“ si în „Teoria culorilor“, să îmbine perceperea artistică a lumii cu cunoașterea 
științifică. 

În secolul al XIX-lea, reflectia a început să precumpănească fata de imaginaţie; pe 
de altă parte, însă, imaginaţia a scăpat de sub controlul rațiunii, dezvoltîndu-se atît de 
nemăsurat, încât o atitudine unitară fata de lume a devenit imposibilă. Această stare de 
lucruri a fost plastic descrisă încă de Taine: ,,Pronuntati, bunăoară, spunea el, cuvîntul 
«copac», infata unui om modern... El va clasa, în capul lui, acest termen într-un sertar 
anumit, prevăzut cu o etichetă ; la aceasta se reduce ceea ce numim astăzi «a înțelege»... 
Același cuvînt «copac», auzit de o minte sănătoasă și simplă, va trezi imediat în ea imagi- 
nea unui copac întreg, coroana lui de verdeață, rotundă, tremurătoare si luminoasă cu 
unghiurile negre pe care crengile lui le desenează pe albastrul cerului, cu trunchiul lui no- 
duros, străbătut de vine groase...“ Această lipsă de imaginație spontană a făcut ca secolul 
al XIX-lea să fie mai bogat în idei teoretice despre problemele artei, decît în creații artis- 
tice pline de vitalitate. 

Pictorii din secolul al XIX-lea s-au putut sustrage, în parte, influenței stilului ofi- 
cial. În schimb, arhitecţii erau complet dependenţi de comitentii lor. Burghezia le cerea 
ba să procedeze cu vădită economie la proiectarea caselor de locuit, ba sà confere o falsă 
grandoare şi un lux tot atît de fals clădirilor oficiale din acea epocă — castelelor, biseri- 


cilor, parlamentelor, teatrelor si burselor. Toate aceste construcții erau încredințate unor 
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arhitecţi formati în academii. Chiar si cei mai înzestrați dintre ei erau siliţi să lucreze sub 
constrîngerea gustului înrădăcinat. 

Condițiile existente în secolul al XIX-lea erau deosebit de nefavorabile pentru dez- 
voltarea artei aplicate. Înainte, omul isi pusese la contribuţie toată fantezia, toată price- 
perea de a elabora forme variate atunci cînd producea fie si cele mai simple obiecte uzuale. 
Progresele tehnicii și ale organizării producţiei capitaliste creau acum posibilitatea de a 
folosi exclusiv mijloacele de fabricare în serie, În trecut, breslele păstraseră cu sfințenie 
tradițiile preparării materialelor din care se executau opere de artă. Producția de fabrică 
a culorilor i-a scutit pe artiști de nevoia de a-și freca singuri culorile, dar a făcut, totodată, 
să fie date uitării cerințele tehnologiei artistice. Așa se explică faptul că tablouri din seco- 
lul al XIX-lea s-au păstrat într-o stare mai proastă decît tablouri create cu sute de ani 
înaintea lor. Delacroix se adresează cu melancolie culorii din tablouri: ,,Esti tarina și în 
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tarina te vei întoarce“. 

Nici pe vremea împăraților romani puterea și bogăția nu duseseră la o asemenea de- 
generare a gustului artistic ca în secolul al XIX-lea. E drept că descoperirile arheologice 
lărgiseră considerabil orizontul artiștilor din secolul al XIX-lea și le imbogatisera gindi- 
rea ; prin aceasta creația originală a devenit însă în ochii multora un lucru superfluu. În do- 
meniul artei aplicate și al artei ornamentale, nu s-a creat în secolul al XIX-lea aproape 
nimic nou. Adaptarea dibace la formele din patrimoniul clasic al ornamentatiei si la asa- 
numita arhitectură istorică era privită pe atunci ca pe deplin suficientă. Mapele de schițe 
și mulajele în ghips au devenit punctul de plecare al creaţiei artistice, eruditia a înlocuit 
inspiraţia. Combinația mai multor stiluri într-o singură operă a dus la cele mai monstru- 
oase forme de eclectism. Hornuri de clădiri au primit forma unor coloane antice cu capite- 
luri; arbori au fost tunsi în asa fel încît să semene cu sentinele care prezintă arma, Foarte 
apreciate de public au fost, în secolul al XIX-lea, așa-numitele diorame și panopticele, cu 
figuri de ceară colorate, la care pentru sporirea iluziei, pieptul se umfla si se dezumfla 
într-un ritm regulat. În asemenea manifestări ale lipsei de gust, secolul al XIX-lea a în- 
trecut tot ce existase vreodată. 

Ar fi însă greșit să subestimam adevăratele realizări artistice ale secolului al XIX- 
lea. Cele mai luminate minţi ale acestei epoci au înțeles foarte bine noile sarcini istorice 
și au tins cu pasiune spre o artă mare și autentică. Este de ajuns să-i menționăm aici pe 
Delacroix, care a visat toată viata lui să realizeze lucrări de pictură monumentală, pe 
Balzac, care a trudit la elaborarea epopeii eroice moderne, și pe Wagner, creatorul dramei 
muzicale. O atitudine atît de conștientă fata de artă si de problemele ei nu poate fi găsită 
la artiştii din veacurile anterioare, nici măcar la acei din epoca Renașterii. Patrunzind 
în domeniul creaţiei artistice, conștiința omenească a aruncat lumină asupra ei și i-a in- 
dicat drumuri noi. Niciodată pînă atunci nu se acordase atîta atenție problemei intelege- 
rii artei. Progresele realizate în teoria artei nu au fost însoţite de cercetări în domeniul is- 
toriei artei. Arheologia a înregistrat, în secolul al XIX-lea, succese însemnate. O moste- 


nire artistică extrem de bogată, care zăcuse multe veacuri sub pămînt sau în depozitele 
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prăfuite ale muzeelor, a apărut acum, în lumina unei noi concepţii despre artă, în toată 
diversitatea si bogăția manifestărilor ei. Desigur, nu trebuie să vedem in aceasta numai 
un rezultat al spiritului de cercetare, ci si al întregii evoluții artistice. 

În producţiile lor artistice, creatorii din secolul al XIX-lea au avut în vedere o serie 
de teme principale, asupra cărora au lucrat cu staruinta. E adevărat că revoluția burgheză 
nu fusese în stare să înlăture inegalitatea și nedreptatea orînduirii sociale. Dar declarația 
din 1795 a revoluţionarilor, care spunea: ,,Telul societăţii este binele obstesc", devenise, in 
conștiința oamenilor, un nou criteriu de apreciere a vieții, pe care nu-l cunoscuseră nici 
democratiile sclavagiste din antichitate, nici comunele din evul mediu tirziu. Necesitatea 
înfăptuirii acestui tel a fost proclamată de Victor Hugo, în cuvintele elevate ale poemului 
său programatic „Plein ciel“ ca ideal al raţiunii, al libertății si al credinței într-un viitor 
luminos al omenirii. Este drept că realitatea a rămas mai departe aspră şi hidă. Marx a 
afirmat că producția capitalistă este ostilă unor anumite ramuri ale producției spirituale 
cum sînt arta si poezia. Viața societăţii burgheze din secolul al XIX-lea, în care dupa 
cum recunoșteau chiar contemporanii, fiecare îi exploata pe ceilalți si le făcea concu- 
rentà si în care domnea o înspàimîntàtoare sărăcie, constituia în ea însăși, o tema 
artistică dificilă. Cei mai buni artiști și poeţi din secolul al XIX-lea au exprimat, în 
operele lor, suferințele si lupta oamenilor. Cauza acestor suferințe nu era atribuită for- 
telor destinului, ca în tragediile antice grecești, ci înșiși oamenilor și relațiilor lor soci- 
ale. Această temă se regăsește mereu în creația lui Delacroix, a lui Daumier, a lui Hugo, 
a lui Balzac, a lui Stendhal, a lui Courbet, a lui Tolstoi, a lui Rodin, a lui Van Gogh sia 
multor altora. 

În secolul al XIX-lea, oamenii nu se multumeau să găsească în artă redarea veridică 
a realității, ci căutau în ea întruchiparea ideilor artistului, oglindirea concepției sale des- 
pre lume. Era aceasta un semn al situării individului deasupra lumii obiective și o 
manifestare a aspiratiei către libertatea creatoare. Această orientare a dus, în secolul al 
XIX-lea, la realizări deosebit de importante în cele mai diferite domenii: în lirică, în mu- 
zică, în pictura de șevalet si în roman. Si tot ca o consecinţă a ei, oamenii au început să 
arate interes nu numai pentru lucrările terminate, ci și pentru modul cum ia naștere o 
operă de artă, găsind astfel o justificare și pentru ceea ce nu era terminat sau avea un ca- 
racter fragmentar. E drept că excesiva potentare a elementului subiectiv risca să slă- 
bească facultatea de cunoaștere a artistului. Nu trebuie să uităm, însă, că datorită acestui 
aspect liric, artiștii din secolul al XIX-lea au fost în măsură să-și găsească limbajul 
propriu si sà oglindeascá, în chip veridic si cu pasiune, problemele fundamentale ale 
epocii lor. 

În diferitele tari europene din secolul al XIX-lea s-au ivit curente care cultivau tra- 
ditiile nationale proprii. Aceasta n-a exclus participarea lor la dezvoltarea artei mondiale. 
Printre țările Europei apusene, Franţa a adus o contribuție deosebită în domeniul picturii. 
Viața ei politică intensă a permis angrenarea artei plastice în lupta de clasă și în lupta din- 


tre partide. Franța a fost, în secolul al XIX-lea, tara celor mai însemnate inovaţii pe tári- 
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mul artei plastice. Datorită moştenirii bogate, lăsate de secolele anterioare, artiştii 


francezi au fost în măsură să dea o forma artistică desavirsita ideilor noi. 


Romantismul, ca mișcare artistică, a fost o treaptă importantă în dezvoltarea întregii 
arte europene. De la începuturile lui, acest curent a fost îndreptat împotriva clasicismului 
și opus acestuia. Termenul „romantism“ a însemnat, la origine, o întoarcere de la moste- 
nirea culturală greacă și romana spre tradiţiile populare ale evului mediu apusean (lite- 
raturile romanice), care nu puneau catuse inspiraţiei artiștilor și-i ajutau să se apropie 
de natură. Romantismul a fost caracterizat printr-o diversitate $i mai mare a formelor 
sale de manifestare decît clasicismul. 

La originea romantismului a stat ciocnirea dintre personalitatea modernă, avidă de 
libertate, și mediul social, în care, în locul privilegiilor feudale, învinsese puterea „sacului 
cu bani", La personalități puternice, ca Shelley, Byron sau multi alţii, această ciocnire a 
dus la revolta împotriva ordinii existente. În opoziție flagrantă cu ele se aflau acele spirite, 
la care nemulțumirea fata de prezent se impletea cu teama de revoluție, făcîndu-i să spri- 
jine fățiș menţinerea vechii orînduiri. În cugetul reprezentanților socialismului utopic — 
Saint-Simon si Fourier — s-a născut speranța că o apropiată transformare a lumii pe o 
bază justă ar putea fi înfăptuită pe cale pașnică. Scriitori ca Walter Scott și, mai tîrziu, 
romanticii germani, determinati de nemulțumirea lor față de prezent, s-au refugiat în 
trecut, ajungînd astfel să preamărească evul mediu. Au existat si romantici care, con- 
stienti de neputinta lor, căutau soluția contradictiilor vieţii într-o cucernicie creştină. 

Înainte ca romantismul să se fi dezvoltat în Franța, tara tradiției clasice, el s-a manifes- 
tat în Anglia şi în Germania, Ca preludiu al romantismului din secolul al XIX-lea, poa- 
te fi privită şi creaţia unui remarcabil maestru spaniol, care ocupă un loc special atît 
în istoria artei spaniole, cit si în aceea a întregii arte europene. Este vorba de Goya, care 
deși mai tine, în parte, de secolul al XVIII-lea, a exercitat o adinca influență asupra seco- 
lului următor. Şi în clasica Italie apar, în plin secol al XVIII-lea, semne de imaginație 
romantică și de poezie a groazei, in seria de gravuri in acvaforte a lui Piranesi „Z carceri“ 
(, Temnitele"). 

Francisco Goya (1746—1828) a fost un contemporan al artiştilor care, în Europa, 
luptau pentru „idealul de frumuseţe“ în artă. A trăit, însă, in Spania absolutismului, a 
fanatismului religios și a superstitiei; aici, limbajul formelor clasice nu putea constitui 
un mijloc pentru exprimarea veridică a concepţiei sale despre lume. Goya s-a simţit, fără 
îndoială, stingher, atît ca om, cât او‎ ca artist, în patria sa. Deşi în convingerile sale intime 
era liber-cugetător și înclina spre filozofia iluminismului, a fost nevoit să devină pictor 
al curții (1799). Supus neîncetat unor oscilaţii sufletesti nu a avut putinţa sà se exprime 
pe fata și a fost obligat să se folosească de alegorii tradiționale sau să inventeze noi 
alegorii pentru a-și exterioriza, cit de cit voalat, simtàmintele si gîndurile. Toate aceste 


obstacole n-au reușit însă nici sá frîngă voința lui nestávilitá, nici să înăbușe incoruptibila 
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lui dragoste de adevăr. La batrinete a suferit o grea încercare: francezii, in care văzuse 
odinioară pe exponentii iluminismului, au pătruns în Spania ca opresori ai poporului. 
Mai tirziu, reacţiunea a ajuns din nou la putere în tara lui, si artistul a trebuit să-și 
părăsească patria si să-şi încheie zilele în ۰ 

O mare influență asupra dezvoltării artistice a lui Goya au avut-o impresiile produse 
de operele din Madrid ale lui Tiepolo. Goya avea neîncetat în fata ochilor modelele picturii 
clasice spaniole: operele marelui Velazquez, care a căutat si întruchipat adevărul, si acelea 
ale marelui visător care fusese El Greco. Într-o serie de mari cartoane, după care urmau să 
fie executate tapiserii pentru palatul regal (1776 — 1780), el a continuat tradiția picturii 
decorative din secolulal XVIII-lea. Tablourile acestea se disting prin vioiciunea culorilor si 
aspectul lor festiv. Deosebit de impresionante sînt tipurile sale de oameni din popor, ţărani, 
paznici, vînători si scenele din viata poporului, cum sînt nunțile ţărăneşti si iarmaroacele. 

Încă în frescele sale de pe cupola bisericii San Antonio de la Florida, lingă Madrid, 
maniera personală a lui Goya este clar vizibilă. Minunea sfîntului Antoniu determină o 
mulțime de oameni din popor să asiste la acest eveniment. Spre deosebire de pictorii baro- 
cului, Goya nu accentuează caracterul supranatural al miracolului. În contrast cu com- 
pozițiile lui Tiepolo, scena nu face impresia unui spectacol cu figuranti, de mare efect. Pe 
artist îl atrăgeau cel mai mult tipurile din popor și modul de a gîndi al poporului. În redarea 
curiozitatii, uimirii, sinceritàtii, a extazului si a credinţei, izvorite din suferinţe sufletești, 
domină o adincá seriozitate. Deosebit de captivante sînt figura unui nerod, cu brațul ridicat, 
si aceea a unui copil care stà călare pe balustradă, uitindu-se cu curiozitate la cele ce se 
intimplá. Ne aflăm, de fapt, în fata ultimei opere a picturii monumentale europene de stil 
înalt, o compoziție admirabil adaptată cupolei, executată în tuse largi, scăldată în lu- 
mină, în care figurile poartă veşminte roşii, galbene si chiar albastre si se profileazà pe un 
fond azuriu sau verde. 

Cele mai însemnate realizări ale lui Goya în domeniul picturii sînt portretele sale. El 
și-a însușit arta de a conferi modelelor sale o înfăţişare demnă și solemnă de la marii 
maeștri spanioli din secolul al XVI-lea si cel de-al XVII-lea. Dar personajele lui Goya nu au 
stăpînirea de sine a eroilor lui Velazquez. Au firi mai nervoase, trăsăturile lor sînt mai 
marcate si mai urite. Portretele lui Goya se apropie uneori de caricatură. 

Portretul Donei Isabel Cobos de Porcel, cu ochii ei negri, rotunzi ca visinile, si cu 
mișcarea energică a capului, este mai plin de pasiune si de temperament decît majoritatea 
portretelor franceze din secolul al XVIII-lea și cel de-al XIX-lea. Pe de altă parte, expresia 
de forță sănătoasă şi de poftă de viata, care caracterizează portretele şcolii engleze, îi e 
necunoscută lui Goya. Personajele lui sînt pline de neliniște interioară, ochii lor larg deschişi 
au o expresie de încordare, atitudinea lor rigidă subliniază stinghereala întregii figuri. 
Bătrînul Bayeu are, în portretul lui Goya, expresia ursuză a unui melancolic incorigibil. 
Actrița Maria Fernandez iese ca o stafie din fundalul întunecat al tabloului. In numeroa- 
sele portrete în picioare ale iubitei sale, ducesa de Alba, și în alte portrete de doam- 


ne din nobilime, toate aceste femei sint, fireşte, elegante, dar chinuitor de rigide si 
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PI. XII, 7 


v. pl. XII,4 





ciudat de intepenite, ca nişte marionete. În portretele lui Goya, omul nu este carac- 


v. Pl. VII, 10 terizat atit de multilateral ca în portretele din secolul al XVII-lea. Goya şi-a creat 


un stil portretistic propriu, foarte pronunțat. Potrivit tradiției spaniole, femeile din 
tablourile sale sint cit se poate de reținute ` opulenta, caracterul solemn si galant al portre- 
telor de paradă i-au rămas străine lui Goya. Femeile arată aproape ca nişte figuri din 
tablourile de moravuri. Nu sînt imagini ale unei vieţi tihnite, ci apariţii pline de 
mister, care au în ele ceva fantomatic. Goya ştia să obțină acest efect cu o mare economie 
de mijloace, care sînt însă de un rafinament extrem. Astfel, într-unul dintre portretele 
sale de femei, personajul, în rochie neagră, cu un sal alb pe umeri, pare a răsări, din fun- 
dalul tabloului și din pămînt, ca o stafie. Negrul, albul și griul, însoţite de cele mai de- 
licate semitonuri calde si reci, atestă rafinatul simt coloristic al maestrului. O panglică 
roşie în părul femeii apare ca o fulgerare a culorii. Pantofii albi, pe jumătate ascunși 
de rochia neagră, conferă eleganță siluetei. Chiar și în portretul nepotului său, Mariano, 
datînd din perioada sa tirzie $i pictat în maniera lui David, chipul baietasului are o expresie 
de încordată seriozitate, neobişnuită la un copil. 

Unul dintre cele mai însemnate tablouri ale lui Goya este portretul de grup al lui Carol 
al IV-lea și al familiei sale (Prado). În această lucrare, Goya s-a inspirat din tabloul lui 
Velázquez „Las Meninas”, dar modelele lui — urîta si aroganta Maria Luisa, cu nasul coroiat 
ca o vrăjitoare; pintecosul si mătăhălosul rege, cu trupul lui greoi presărat cu stelele deco- 
ratiilor, picioarele lui subţiri și fata lui lată, puhăvită, cu gura pràbusità; membrii fami- 
liei regale si curtenii, incremeniti in poze ciudate, ca si cum n-ar îndrăzni să rupă tăcerea 
în prezența augustului personaj — au, în parte, aerul unor oameni vii, în parte pe acela al 
unor manechine. Tonurile de roşu, azuriu si galben, uşor asternute pe pînză, alcătuiesc o 
delicată armonie. Singura pata stridentà din tablou—costumul rosu-aprins al micului 
print — isi găseşte ecoul în lentele purtate de curteni. 
|  Groaza care, în portretele lui Goya, se citeşte în privirile modelelor sale La stápinit 
cu totul pe artist atunci cînd a dat curs liber spiritului său de observație și fanteziei sale, 
creînd seria sa de gravuri „Los Caprichos“ (,,Capriciile"), realizată între anii 1794 şi 
1798. Peste tot, în Europ 
musetea întruchipărilor Mentra atmosfera ei de fericire și armonie. Goya, dimpotrivă, 





a, domnea pe atunci entuziasmul pentru antichitate, pentru fru- 






dezvăluie în viata absurdul și oribilul, infatisind chipuri fantastice de monștri si de stir- 
pituri asemănătoare acelora de care fusese stàpînità odinioară imaginația lui Bosch si a 
lui Brueghel Un rol însemnat l-au jucat la el și ființele omenești care, după expresia lui 
Baudelaire, „țin mijlocul între om si animale, așa cum acest artist reușește adesea, în chip 
inexplicabil, să le realizeze“. Deosebit de impresionante sînt imaginile în care demoniacul 
nu domină pe deplin, ci apare numai ca o grimasà, ca ceva trecător, în mijlocul cotidia- 
nului si al vieții reale. Gravurile lui Goya nu pot fi raportate cu totul la fapte precise și nici 
nu pot fi contemplate ca o serie de imagini reconfortante, în spiritul gravurilor satirice ale 
lui Hogarth. Goya s-a revoltat împotriva stupiditatii călugărilor si i-a satirizat, înfàti- 


stadu-i cum ascultă predica unui papagal; împotriva desfríului cocotelor, superstitiei 
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femeilor batrine, arătate în timp ce se închină la o sperietoare de păsări, și împotriva cruzi- 
mii si barbariei dușmanilor poporului spaniol. Scenele de violentari și brutalitàti il um- 
pleau de oroare; era cuprins de spaimă în fata oamenilor bestiali si a animalelor cu chip de 
om, stăpînite de pasiuni josnice și de instincte sinistre. Nu a fost însă în stare să opună aces- 
tei lumi, înecată în beznă si oroare, imagini luminoase și înviorătoare, de frumusețe 
umană si de nobleţe sufletească. Fantezia lui e complet dominată de aceste măști, copleșită 
de ele ca de un vis infricosator. Ele îl umplu de o amară dezamăgire în privința oamenilor. 
Numai cu prețul unei fantastice schimonosiri a suferințelor și chinurilor, a neîncetatelor 
vărsări de singe și a degeneràrii omenești reușește el, in ,Capriciile” sale, să se elibereze de 
coșmarul său. 

Este posibil ca Goya să fi văzut desenele satirice din foile volante care circulau în 
timpul Revoluţiei franceze. Unele teme, cu pronunțat caracter anticlerical, au putut fi 
împrumutate din aceste izvoare. De obicei, însă, în gravurile sale, adversarul este greu de 
identificat ` tinta atacului sáu nu este indicată aproape niciodată. Aluziile si alegoriile 
lui Goya lasă joc liber imaginației privitorului. Scurtele legende ale gravurilor sale nu 
explică de fapt nimic, ci îl pun mai degrabă pe privitor în faţa unei ghicitori, silindu-l să 
reflecteze. Nu putem sesiza decît atmosfera generală, care străbate, ca un fir roșu, întregul 
ciclu de imagini. Spre a ascunde sensul criticii sale sociale, Goya s-a servit de simboluri. 
Încă în arta mai veche pot fi găsite tot felul de alegorii, de monștri fantastici și de întru- 
chipări ale degenerării umane. Simbolurile lui Goya, însă, nu sînt general valabile şi inte- 
ligibile. Ele sînt expresia caracterului insolubil al contradictiilor vieții, produse ale 
propriilor sale stări de spirit, în care, tot astfel ca în nuvelele fantastice ale lui Edgar 
Allan Poé, calculul rece se asociază imaginației infierbintate. 

Gravura , Vinátoarea de dinţi“ înfățișează o femeie care se apropie de un om spinzurat, 
smulgindu-i un dinte; spînzuratul pare a întinde mina și a se strimba, producînd femeii o 
vizibilă spaimă. În foaia „Stafia se plimbă“, o mogîldeatà învelită cu un cearsaf alb sperie 
copiii, care se string lîngă mama lor. În „Experiente“, o vrăjitoare goală, înconjurată de 
oale, un craniu, pisici si o tobă enormă, îl învaţă pe un om despuiat să zboare. „Adevărul 


a murit“ este imaginea unei femei pe jumătate goală, care a fost călcată în picioare de o 





gloată de oameni si în jurul căreia se pot vedea un preot ptos și mai multi călugări. 

În gravura „Ce e în stare să facă un croitor“ e reprezentată o scenă în care o femeie 
și copiii ei se închină la un copac cu crengile rupte, care e împodobit în așa fel încît sea- 
mana cu un călugăr cu braţele întinse. Pe planul al doilea sînt ușor schitati, cu acul, si 
alții care se închină si cîteva figuri fantastice, plutind în aer. Această imagine poate fi con- 
siderată ca o expresie a indignării artistului fata de inducerea în eroare a „inimilor simple“. 
Legenda gravurii aruncă vina asupra indeminaticului croitor. Artistul simpatizează, însă, 
cu tînăra spaniolă, care-și înclesteazà mîinile cu atîta sinceritate și smerenie. Aspectul 
copacului îl face să apară ca o plásmuire fantasmagorica a acestui extaz. Contrastul dintre 
silueta masivă a călugărului și figura realizată în alb și negru a femeii conferă întregii 


scene caracterul unei necesități lăuntrice. Această modalitate de reprezentare folosită de 
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XII, 3 


v. PL IX, 2 


Goya este rezultatul unui amestec de observație și imaginație, de realitate și iluzie, de teamă 
și glumă. Totul face impresia unei vedenii, dar are o formă atît de concretă încît privitorul 
este gata să creadă că nu are în fata un copac, cio figură vie. Goya nu a privit niciodată 
cu dispreț superstitia poporului. El nu făcea decît să regrete că poporul oprimat nu-și dădea 
seama de posibilitățile ce zac în el. 

Gravurile lui Goya nu sînt făcute spre a fi privite îndelung, ca acelea ale lui Rem- 
brandt. Întreaga lor forță rezidă în impresia instantanee pe care o produc. Acest efect era 
determinat de particularitatile limbajului grafic al lui Goya. El nu se servea de bogăţia de 
semitonuri cărora le revine atita importanță în grafica lui Rembrandt. Spre a grăbi execuția 
gravurilor sale, el folosea la un loc desenarea cu acul și tehnica în acuatinta, prin aceas- 
ta fundalul capătă un ton uniform, negru sau cenușiu. Cu ajutorul acestui procedeu 
reușea să lucreze și în grafică, la fel ca în pictură, cu siluete și pete conturate clar 
și perceptibile imediat. 

Mijloacele de expresie, de care s-a servit în ciclul fantastic „Los Caprichos”, au fost folo- 
site de Goya si în ciclul ,,Los Desastres de la guerra“ (,,Ororile războiului“), cum si în tabloul 
„Execuţia răsculaților din 1808“ (Prado), strîns înrudit cu acest ciclu. După propria măr- 
turisire a artistului, o bună parte a acestor gravuri a fost creată pe baza impresiilor sale 
directe, culese de el la locul unde se desfășuraserăluptele. A exprimat în ele entuziasmul său 
față de rezistența poporului, ca de pildă, în reprezentarea femeii de lîngă tun din gravura 
„Ce curaj!". Dar și aici, totul atinge limitele fantasticului, iar umanul concurează cu ani- 
malicul, mai ales în ultimele foi ale ciclului. 

Într-o gravură din „Los Desastres", un spînzurat se reliefeazá pregnant pe fundalul format 
din copaci negri; în fața spînzuratului stă așezat un soldat, sprijinindu-se în cot, de parcă 
ar voi să-l interogheze; în depărtare sînt schitate siluetele altor victime. Callot a privit 
războiul de la distanță și l-a perceput, împreună cu toate suferințele cauzate de el, cu ochii 
unui cronicar. Goya, dimpotrivă, ca om modern, sesiza dramatismul întîmplărilor, aşa 
cum se oglindea el în înfățișarea oamenilor, luați individual, apropiindu-l astfel cit mai 
mult cu putință pe privitor de teribilul dialog dintre cele două tabere potrivnice. Econo- 
mia de mijloace tehnice sporeşte şi mai mult enorma putere expresivă a gravurilor sale. 
Spinzuratul este înfățișat ca şi cum S-ar tine în poziție de drepți in fata tortionarului 
său, și acest caracter ambiguu dă scenei o tensiune deosebită. Dintre toți contempora- 
nii lui Goya, doar David a atins, în „Marat asasinat“, un dramatism similar celui expri- 
mat în gravurile maestrului spaniol. În scenele infátisind prizonieri, chinurile sînt 
sporite la extrem. Împotrivirea omului nu este însă înfrîntă. El nu-și ridică privirile 
spre cer, așa cum fac martirii din arta mai veche. 

În lucrarea sa tîrzie, „Întrunirea consiliului Filipinelor“ (Berlin), Goya înfățișează 
cu precizie acest eveniment. Dar și aici iese la iveală ceva înfricoșător si absurd. Nici o 
urmă dinsplendoarea decorativă a lui Tiepolo. Încăperea face impresia unui dulap gol; 
lumina nu reușește să gonească întunecimea acumulată în toate ungherele ei. În opera 
lui Rembrandt lumina este activă, ea se pune în valoare prin izbinda ei asupra întunericu- 
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lui. În pictura si grafica lui Goya, întunericul este fenomenul originar, razele de lumină 





scot la iveală din el diferite figuri, dar nu pot învinge noaptea. 

Goya a fost un artist tipic spaniol, dar influența lui asupra întregii arte europene din 
secolul al XIX-lea a fost considerabilă. Este ciudat că acest pictor, apartinind unei tari 
în care, la acea epocă, domnea reacţiunea, a creat opere care au deschis drumuri noi dezvol- 
tării artistice ulterioare. Goya a recunoscut însemnătatea fanteziei și a pus-o în valoare. 
„Imitarea naturii, spunea el, este pe cît de grea, pe atît de demnă de admirat, dacă poate 
într-adevăr să fie atinsă si realizată. Dar și acela merită desigur oarecare admirație, care 
se depărtează cu totul de natura si este capabil sà infátiseze ochilor nostri forme și mișcări 
ce nu au existat pînă atunci decît în închipuire.“ Goya a arătat, în propria sa operă, aceste 
raporturi reciproce dintre observaţie și imaginaţie. A folosit și o formă mai liberă în pic- 
tură. Într-o epocă în care, în întreaga Europă, predomina concepţia academică despre 
desen, Goya a apărat un punct de vedere care a dobîndit abia cu mult mai tîrziu o valoare 
fundamentală. „În natură, spunea el, nu există contururi ; nu văd decît suprafeţe care înain- 


tează si suprafeţe care se retrag in adincime, iesituri si ۳ 


Încă cu mult înainte ca poeții si artiștii francezi să adopte romantismul, acesta se ma- 
nifestase limpede în Germania. Reprezentanţilor romantismului timpuriu din litera- 
tura germană, Novalis si frații Schlegel, li s-au alăturat si artiștii. Romanticii s-au ocupat 
intens cu problemele artei și au dat dovadă în tratarea lor de o profunzime deosebită. 

Ei au elucidat felul în care a decurs dezvoltarea întregii arte europene si au definit 
rolul ei istoric în cultura europeană. Au afirmat că individualitatea artistului se manifestă 
mai puternic în arta epocii moderne decît în antichitate. Omul modern, spuneau ei, nu se 
poate consacra creației sale cu aceeași uitare de sine ca anticii; el este totdeauna conștient 
de faptul că e un creator care se joacă cu imaginația lui, și acest lucru îi dă sentimentul unei 
libertăți neîngrădite. Romanticii îndemnau lumea să contempleze cu pătrundere și concen- 
trare operele de artă. Wackenroder scria la 1797: „Ne închipuim că le pătrundem tot mai 
adînc şi totuși ele răscolesc mereu și mereu simțurile noastre, încît nu intrevedem 
o limită la care sufletul nostru le va fi epuizat“. Romanticii germani pretuiau in 
artă adîncimea filozofică și vedeau în muzică fundamentul originar al artei. Situaţia 
artei şi a artiștilor în societatea burgheză din vremea lor îi deprima; în schimb, 
soarta mestesugarilor artiști din evul mediu le părea foarte atrăgătoare. Wackenroder 
cita legenda după care Piero di Cosimo și-ar fi părăsit casa plecind în căutarea 
artei înalte. 

Mișcarea romantică din Germania a avut efecte favorabile asupra literaturii, îndeosebi 
asupra liricii care cînta natura, dar și asupra lui Tieck și Kleist, maeștrii nuvelei și dramei 
romantice, asupra lui Schubert, în ipostaza lui de compozitor de lieduri, asupra lui Weber, 
pe atunci cel mai de seamă compozitor de opere, precum și asupra lui Schumann. Arta plas- 
tică a fost mai putin aptă să exprime idealurile romanticilor. 
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Cele mai însemnate realizări ale picturii romantice germane sînt cele din domeniul 
peisagisticii. Caspar David Friedrich (1774— 1840) , principalul ei reprezentant, a avut ca 
precursori pe vechii maeștri germani, care la acea epocă erau foarte apreciați. El a căutat, în 
peisaj, după expresia contemporanilor săi, „sufletul lumii“ ; l-a căutat în fiecare colt al natu- 
rii, în cele mai fruste motive. Îl atrăgeau munții înalți și îndepărtați, contopiti cu orizontul 
și a căror priveliște îl invită pe om să cugete asupra legăturii sale cu natura și asupra nimic- 
niciei sale fata de măreția ei. „Friedrich a revelat elementul tragic din peisaj“, a spus David. 

În primul plan al peisajelor lui Friedrich se vede adesea figura unui om cufundat în 
contemplatie.Pe fondul cerului senin totul pare fragil si transparent, îndeosebi catargele 
corăbiilor, siluetele copacilor desfrunziti, ruinele gotice sau crucea ce se înalță printre 
brazi pe culmea unui munte. Si mai misterios este totul noaptea, sub razele lunii. Sub rapor- 
tul sentimentului naturii și al senzatiei imensitàtii spațiului, peisajele lui Friedrich se 
aseamănă în oarecare măsură cu cele chinezești, cu toate că maestrul german nu le-a imitat. 

„Peisajul“ lui Friedrich, aflat la Moscova, este conceput ca o redare exactă a unei pri- 
veliști din munții Harz. Motivul contine multă poezie autentică: mica biserică cu turnul 
ei ascuțit și plugarul abia vizibil, puşi alături de munții ce se înalță abrupt, dau măsura 
pentru perceperea imensitatii spațiului acestui tablou. Privitorului ise taie respirația cînd 
își îndreaptă privirea de la minuscula biserică spre șirurile suprapuse ale munților . Contu- 
rurile lor line își au melodia proprie în tablou. Poeti romantici germani, ca Eichendorff, 
au cîntat adesea nostalgia țărilor depărtate și îndemnul lăuntric spre drumeție; liedul 
german din acea epocă pare anume creat ca să răsune în mijlocul munților, văilor și rîpelor 
În peisajele lui Friedrich și în lirica germană, entuziasmul pentru depărtările nemărginite 
se împletește cu názuinta omului către libertate. E drept că această însufletire nu are în 
ea nimic vijelios, nimic revoluționar. De obicei, această pornire este temperată de acea 
calmă reverie pe care poetul rus Jukovski o găsea atît de atrăgătoare la Friedrich. 

În arhitectură, curentul romantic s-a manifestat cu si mai puțină vigoare decît în 
artele plastice. E drept că în Anglia, sub influența scriitorului Walpole, care își clădise un 
castel în stil medieval, s-a trezit, încă în a doua jumătate a secolului al XVIII-lea, gustul 
pentru arhitectura gotică. În prima jumătate a secolului al XIX-lea s-au construit în 
această tara multe case particulare, biserici si clădiri publice în stil neogotic. Una dintre 
cele mai însemnate clădiri de acest gen este monumentalul edificiu al Parlamentului din 
Londra, operă a lui Barry. De altfel limbajul arhitectonic al goticului era străin arhitec- 
tilor din secolul al XIX-lea, la fel cum multora dintre ei le erau străine formele clasice. 
Nu e întîmplător faptul că partizanii neogoticului lucrau de obicei şi în stilul clasic. În 
Germania, reprezentantul curentului clasicizant, constructorul Corpului de gardă din 
Berlin — Schinkel — și-a încercat puterile și în stilul gotic. 

În capela clădită de el la Peterhof, Schinkel, ca arhitect din secolul al XIX-lea , a men- 
ținut, în ciuda turnurilor gotice, ascuţite, forma cubică a clădirii, accentuînd divizarea 
orizontală a pereților cu rozasa la mijloc, precum și suprafața lor plană, ca în arhitectura 
Empire. Situată pe o colină în mijlocul unui parc englezesc, capela oferă un tablou pitoresc 
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si plin de atmosferă. Putin mai tîrziu, în creaţia lui Klenze (1784— 1864), un contemporan 
al lui Schinkel, entuziasmul romantic pentru trecut s-a concretizat în imitarea unor stiluri 
istorice. Klenze a lucrat mult la Miinchen: Pinacoteca veche este o imitație a arhitecturii 
lui Bramante, palatul regal se inspiră din palatele florentine, biserica, tinind de acesta, 
este construită în stil romanic, iar Propileele în stil grecesc. 

La începutul secolului al XIX-lea, un grup de artiști germani s-a stabilit la Roma. 
Locuiau la mănăstirea San Isidoro, formînd o fràtie unità prin pasiunea comună pentru o 
artă pătrunsă de simtire sinceră. Cit timp acești nazareeni, cum li se spunea, au fost încă 
tineri, ei s-au împotrivit cu pasiune concepțiilor academice. Asemenea primitivistilor 
francezi, ei vedeau idealul lor în predecesorii lui Rafael si se entuziasmau mai ales pentru 
arta lui Fra Angelico; au făcut ei înșiși unele încercări de a reinvia pictura monumentală. 
Tablourile lor au adesea aspectul unor imitații ale picturilor italiene din secolul al 
XV-lea. Eforturile nazareenilor au rămas însă infructuoase: ei nu au avut destulă putere 
creatoare pentru a-și atinge telurile. Arta lor a degenerat curînd si multi dintre ei s-au ins 
tors la principiile Academiei. 


Anglia si Germania și-ar putea disputa reciproc primatul pe tàrîmul romantismului. 
În Anglia, terenul pentru romantism fusese pregătit încă de Reynolds și Gainsborough. 
Tema principală a picturii engleze de la sfîrșitul secolului al XVIII-lea a fost omul, genul 
principal, portretul. Este drept că omul reprezentat în aceste portrete arată mai multă 
energie decît ar putea s-o aplice vreodată în viața reală, și această contradicție a devenit, 
curînd, sursa unui spirit de rebeliune romantic. Romantismul englez are un caracter mult 
mai activ decît cel german; cucernicia umilă, înclinația spre visare și religiozitate, toate 
aceste trăsături, atît de pronunţate in Germania și care s-au întărit și mai mult după infrin- 
gerea mișcării de eliberare, le erau străine romanticilor englezi. 

Premisa avîntului luat de peisagistica engleză a constituit-o dezvoltarea parcurilor 
peisagere si trezirea înțelegerii pentru frumusețea naturii sălbatice. Orientarea spre natura 
a fost sprijinită de landlorzii englezi, care rîvneau la restabilirea condițiilor patriarhale 
de pe moșii. Dar, în această înclinație către simplitatea rustică, își găsea expresia și protestul 
oamenilor simpli de la tara împotriva depravării crescinde de la orașe. 

Poeţii din secolul al XVIII-lea, Gray și Thomson, au fost stimulati de natură la reflec- 
tii asupra sensului vieții; în sînul naturii, poetul rămîne singur cu sine însuși și se lasă 
pradă lirismului său. Poeţii apartinind așa-numitei Lake-School așază natura pe primul 
plan. În poeziile lui Wordsworth redarea exactă a unui colt de natură se îmbină cu un 
adînc simi poetic si cu o adoratie aproape religioasă a acesteia. 

Pe canavaua cerului, pustie, 
Nori groși își tes imensa lor perdea, 
Acoperind lumina alburie 


A lunii, melancolică și grea, 
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Departe, discul ei incet dispare 
Pe dupá nori, e parcá dus de vint; 
Si stinci si pomi si turn par moarte-n zare, 
Neresfringindu-si umbra pe pámint. 
Trad. de Lazăr Iliescu 

Poezia naturii la un alt romantic, Shelley, a fost comparatá cu vechile Vede indiene. 
Fireşte, poziția fata de lume a panteistilor englezi a fost mai activă decît aceea a poeților 
din Orient. În celebrul sáu poem „Norul“, Shelley cîntă soarta unui nor, în neîncetata lui 
prefacere și necontenita lui mișcare, ca simbol al vieţii. 

Peisagistica engleză s-a format încă din secolul al XVIII-lea. Au contribuit la aceasta, 
în chip hotàrîtor, atît modelele franceze, cit și cele italiene, iar mai tîrziu si cele olandeze. 
Wilson, cu compozițiile sale clar construite, cu culise precis echilibrate, s-a mai aflat sub 
influența lui Claude Lorrain, dar plasticitatea mai pronunțată a formelor, densitatea 
culorilor și variația luminii vădesc originalitatea maestrului englez. John Crome a privit 
natura patriei sale cu ochii olandezilor ; ei l-au învăţat sá admire și să redea pășunatul unei 
turme de oi, întunecimea cerului de seară și morile de vînt care se profilează pe dealuri. 

La răscrucea dintre secolul al XVIII-lea și cel de-al XIX-lea peisagistica engleză a 
găsit calea către un limbaj cu totul autonom. Mulţi pictori englezi s-au îndeletnicit cu 
peisajul. Printre ei se numără Cozens, Girtin, Cotman și, mai tîrziu, Bonington. Acesta 
din urmă și-a făcut educaţia artistică în Franța și era apropiat de francezi în portretele și 
compozițiile sale istorice; în peisaj, însă, el s-a raliat compatriotilor săi. Toti acești 
artiști apartinind școlii engleze au stapinit pe deplin tehnica acuarelei. 

Printre pictorii peisagisti englezi, John Constable (1776— 1837) ocupă primul loc. Era 
fiul unui morar și și-a petrecut cea mai mare parte a vieții sale la tara. Cît timpa trait, 
nu a fost apreciat de compatrioţii săi și a fost expus unor atacuri jignitoare din partea cercu- 
rilor oficiale. 

Nu-i fusese ușor să se elibereze de formele tradiționale ale peisagisticii și să renunțe la 
tonurile brune care constituiseră un element component inevitabil al vechii picturi. 
După cercetări stăruitoare și-a găsit un limbaj pictural propriu, conferind studiilor sale 
după natură o forță incomparabilă și o prospeţime fermecătoare. Arta lui posedă acea tine- 
rete veșnică, inerentă operelor lui Piero della Francesca și ale lui Vermeer. 

Constable a fost înzestrat cu darul rar și fericit de a păstra o atitudine impersonală fata 
de lume: tot ce era perceput direct de ochii săi în mediul înconjurător se sustrăgea stărilor 
sale sufletești. Constable nu a păcătuit însă nici prin acea impasibilitate care a fost pre- 
tuita mai tîrziu sub numele de obiectivism. Wordsworth a mărturisit că „vibrația unui 
crîng în zilele de primăvară te poate învăța mai multe despre oameni și despre bine și rău, 
decît sînt în stare sà te învețe inteleptii". Peisajele lui Constable sînt și ele pătrunse de 
pasiunea etică a artistului. În cele mai bune lucrări ale sale, el apare ca un adevărat poet. 

Viziunea sa cucerește, mai presus de orice, prin lipsa ei de păreri preconcepute. Pentru 
el nu au existat motive preferate, alese oarecum din natură. L-au captivat deopotrivă luncile 
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inundate, a căror priveliște se întinde pînă la orizont, dealurile acoperite de iarbă-neagră, 
grupuri de copaci, malul mării clocotitoare, ținuturile muntoase sau trunchiuri scorburoase 
de copaci bătrîni. Natura îl atrăgea în totalitatea ei — seva vie a pămîntului, pe care o 
vedea parcă urcindu-se prin trunchiurile arborilor pina la frunzisul suculent, roua pe iarbă, 
norii umezi si compacti, călătorind aproape de sol, întreaga viata a naturii în permanenta 
ei mișcare, în transformarea ei neîncetată, în activitatea ei. Nu întîmplător și ființele 
vii din peisajele lui Constable, cum ar fi băiatul care se apleacă spre piriu, spre a-și potoli 
setea, sau caii care trec în goană peste un pod de lemn, formează un tot indivizibil cu viata 
întregii naturi. 

Spre deosebire de Friedrich, în peisajele căruia toate lucrurile par transparente, aproape 
imateriale, si care îmbrățișează întinderi nemàrginite, la Constable natura se compune 
din corpuri perfect tangibile, cînd înmiresmate, cînd jilave, dar totdeauna perceptibile 
senzorial. Sentimentul plenitudinii senine a vieţii, pe care-l respiră peisajele lui Constable, 
nu poate fi comparat decît cu lirica lui Goethe. 

Constable isi dădea seama de marea însemnătate a cerului în peisagistică, sì de aceea 
nu-l trata niciodată în tablourile sale ca pe un lucru secundar. „În tablourile mele, spunea el, 
cerul trebuie să fie totdeauna una dintre părțile cele mai pline de efect“ .Reda stratificarea 
plafonului de nori, mișcarea norilor mînati de vînt, masele învolburate atirnind deasupra 
pămîntului și contopirea lor cu vălul de ceaţă ce ascunde lucrurile îndepărtate. A pictat rîuri 
repezi și iazuri cu ape stătute. Cerul din tablourile sale se reflectează nu numai pe suprafața 
lucie a apei, ci si în iarba umedă si grasă, în frunzișul copacilor. A observat că există o 
infinitate de nuanţe de verde și a încercat să le redea pe toate pe pînză cu penelul său. 

Prin acest simt subtil al variațiilor culorii si al luminii, cu nenumăratele ei nuanțe, ar- 
tistul anticipeazá asupra experiențelor artiștilor francezi de la sfîrșitul secolului al XIX-lea. 
Spre deosebire, însă, de aceștia, el nu uită niciodată că arborii, tufisurile sau pajiștile trebuie 
să fie verzi, iar cerul senin albastru, chiar dacă joacă în numeroase nuanțe. Initial, desenase 
cu meticulozitate toate micile detalii (a revenit și mai tîrziu la această manieră în tablourile 
destinate expozițiilor de la Academie). După ce a renunţat însă la tonul cafeniu, legat de 
folosirea bitumului, a pictat cele mai strălucite tablouri ale sale (,,Caruta cu fin", Londra, 
1821; „Lan de secară“, 1826), în tușe largi, împăstate, cu culori saturate, destinate să 
redea suculenta și materialitatea naturii și intensitatea diferențiată a luminii. 

În studiul său „Catedrala din Salisbury“, Constable nu ascunde nicidecum că a pictat 
cu culoare păstoasă de ulei. A folosit culoarea în toată materialitatea ei, evidențiind aspec- 
tul copacilor, al norilor și al clădirilor, prin aplicarea diferențiată a petelor de culoare. 
Dar, în ciuda mînuirii extrem de libere a penelului, fiecare tușă este subordonată scopului 
urmărit, care este acela de a reliefa conformarea obiectelor: pe de o parte, severa vertica- 
litate a flesei turnului gotic si a plopului, pe de altă parte, coroana amplu răsfirată a sal- 
ciei, a cărei formă corespunde aceleia a norilor ce gonesc pe cer. Constable opunea, de obicei, 
facturii largi a întregului tablou cîteva mici detalii precis conturate, care formează, oare- 


cum, unitatea de măsură pentru contemplarea întregii priveliști. Uneori, la marginea din 
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fund a unei cimpii se zàreste un turn, alteori o barcă gi siluetele unor, oameni. Sub 
factura aparent neglijentă a studiilor lui Constable se ascunde o adîncă poezie și o înaltă 
măiestrie. 

Turner (1775— 1851) se apropie, într-o serie din lucrările sale, de Constable, cu toate 
că, prin întreaga lui fire, tindea spre alte modele. Î1 atrăgea peisajul clasic în spiritul lui 
Lorrain, cu ruinele, pinii si cascadele sale pline de efect. Elementul său preferat a fost 
însă marea, si de aceea a fost firesc ca arta lui Turner să-și cistige o largă apreciere într-o 
tara de navigatori, cum era Anglia secolului al XIX-lea. 

Pe Turner îl atrăgea mișcarea impetuoasă a valurilor năvălind spre coastă, vilvoarea 
roșie a apusurilor, razele de soare pătrunzînd printre nori și făcînd pînzele corăbiilor să 
sclipeascà (,,Sfirsitul navei Téméraire", 1839). Imaginile naturii pictate de el sînt pline de 
efect, așa cum au fost, mai tîrziu, descrierile lui Meredith în romanul său „Cariera lui 
Beauchamps“: „Adriatica zăcea încă în întuneric. Alpii ascundeau tot cerul radios. Munţii 
si prăpăstiile abrupte, dealurile trandafirii, povirnisurile albe și cupolele strălucind ca 
aurul erau inundate de lumini orbitoare...Culori aprinse se așterneau ca o masă compactă 
pe munţii din față; pe culmile mai îndepărtate erau mai palide, iar pe povirnisuri, mai 
închise, ca aripile unei păsări care se lasă în jos..." 

La o vîrstă înaintată, Turner a mai creat tabloul „Ploaie, abur și viteză“ (1844, 
Londra), în care un tren înaintează în mijlocul furtunii, spre privitor. Din păcate, în căuta- 
rea neîncetată a eroicului, Turner a alunecat adesea într-un patos fals, mai ales atunci cînd 
s-a servit de efecte de lumină voite („Ulise îl batjocoreste pe Polifem“, 1829). 

Într-un domeniu, în schimb, Turner a atins o înaltă și inegalabilă perfecțiune: în 
acuarelă. Acuarelele, care lasă să se străvadă albul hirtiei, conferă astfel picturii o neobis- 
nuită transparență. Dat fiind că pe hîrtia umezită ele se întind, lumina, albastrul și violetul 
munților îndepărtați, strălucirea cerului în amurg, umiditatea atmosferei pot fi bine 
redate. 

Unele acuarele ale lui Turner sînt pictate „pe ud“, astfel încît contururile lucrurilor se 
dizolvă într-un văl eterat. Turner a aplicat procedeele picturii în acuarelă și la pictura în 
ulei, folosind în acest caz forma schitàrii sumare, a sugerării, cunoscută deja peisagiș- 
tilor chinezi: e suficient să aplice cîteva pete de culoare, ca să se și contureze un castel 
albastru pe o stîncă, în primul plan silueta unei vaci și reflexul ei roz în apă, iar la orizont, 
sub forma unei pete galbene látite, soarele ce răsare („Castelul Norham“, Galeria Tate). 

Între artiștii germani și cei englezi de la începutul secolului al XIX-lea legăturile au 
fost aproape inexistente. Ei nu pot fi consideraţi ca reprezentanți ai unui curent artistic 
unic. Au în comun doar faptul că au crescut într-o societate care aspira la noi idei elibera- 
toare, fără a cunoaște zguduirile prin care trecea Franța la epoca aceea. La baza căutărilor 
lor artistice stătea încrederea în geniul artistului, în valoarea sentimentelor sale, a liris- 
mului său, precum și dispoziția lor de a jertfi frumosul caracteristicului și conventionalul 
naturalului. În pictura acelei perioade, peisagistica se încetàtenise ca o artă majoră. Avea 
să ia formă și un nou tip de pictură cu teme istorice. 
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| În Franța, romantismul, ca mișcare artistică independentă, s-a dezvoltat mai tîrziu 
decît în celelalte tari europene |E drept că precursori ai romantismului pot fi găsiți încă din 
secolul al XVIII-lea. Diderot se entuziasma pentru poezia populară „barbară“. Chiar și 
Voltaire, apărătorul gustului clasic, a tratat în romanele sale filozofice, într-o formă glu- 
meata, tema obsesiei si a ororii. Activitatea lui Rousseau a contribuit în chip esențial 
la ivirea romantismului. | 

În perioada cînd în arta franceză predomina școala clasică, cu desenul ei riguros și sec, 
cîțiva maeștri, printre care și Fragonard, s-au orientat spre o factură mai liberă. La sfir- 
șitul secolului al XVIII-lea și-a croit drum în pictura franceză cu teme istorice o noua 
mișcare dătătoare de impulsuri proaspete, care anticipa asupra dezvoltării ulterioare 
a acestui gen. Pictorul Hubert Robert a descoperit frumusețea melancolică a ruinelor antice. 

Punind în fata artei sarcina de a intruchipa „idealul de frumuseţe“, Revoluţia din 1789 
a întrerupt această evoluţie. Abia cu mult mai tîrziu, în vremea Restauratiel, noua orien- 
tare s-a impus si în Franța, artiștii francezi ajungînd repede sá întreacă, pe acest tarim, ce- 
lelalte țări europene. Cartea doamnei de Staël și, mai tîrziu, articolele critice ale lui Heine 
au făcut cunoscute în Franța filozofia și poezia romantică germană. Impresia pe care tablou- 
rile lui Constable, expuse la Salon, au făcut-o asupra lui Delacroix l-a determinat pe acesta 
să refacă tabloul său ,Mácelul din Chios“. Gravurile în acvaforte ale lui Goya s-au bucurat 
de o mare apreciere în Franţa si au fost foarte admirate de Delacroix si de Daumier. 

Mișcarea romantică s-a manifestat, însă, în Franţa într-o formă oarecum diferită de 
aceea pe care a avut-o în celelalte țări europene. Ea a luat naștere într-o vreme cînd în 
păturile sociale dezamăgite de rezultatele revoluției burgheze domnea o stare de spirit de me- 
lancolie, de însingurare și oboseală, care la temperamentele mai puternice se transforma în 
mânie și indignare. Romantismul din Franţa a avut, în si mai mare măsură decît în alte 
tari, o culoare politica; partizanii lui nu-si ascundeau citusi de putin simpatiile lor demo- 
cratice. În tabloul său „Libertatea călăuzind poporul“, Delacroix a exprimat caracterul 
popular al revoluției din 1830, care i-a răsturnat pe Bourboni./Revistele și publicistica au 
adus o contribuție însemnată la răspîndirea romantismului. Cu ocazia reprezentării pieselor 
lui Hugo, îndeosebi a dramei sale , Hernani”, au avut loc ciocniri violente între partizanii 
clasicismului $1 aceia ai romantismului. 

Caracterul specific al romantismului francez a fost determinat și de faptul că el nua 
putut, pur și simplu, suprima fundamentul clasic al scoalei franceze: omul activ in viata 
publică, personalitatea si raporturile ei cu ceilalți oameni au continuat să stea și în centrul 
atenției romanticilor francezi. Arta mare, monumentală, a format principalul obiect al 
interesului lor. Sub raportul mijloacelor de expresie artistică, pictura romantică franceză 
se inrudeste, în oarecare măsură, cu arta barocului. Tradiția bogată a picturii franceze a 
conferit romantismului din Franţa valoarea lui deosebită, cu toate că principiile romantice 
propriu-zise nu sînt atît de puternic exprimate în creațiile lui ca în acelea ale 
altor școli. 
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Antoine Jean Gros (1771—1835) a fost elevul si adeptul lui David, dar tablourile lui 
aduc o notă nouă. L-a glorificat pe Napoleon în tablouri uriașe, cu multe personaje; eroul 


| 
| 


lui este înfățișat într-un mediu înfiorător: ba în mijlocul ciumatilor din Jaffa, care se zvir- 
colesc în chinuri (Luvru, 1894), ba pe cîmpul de luptă de la Eylau (1808), acoperit de 
cadavre întroienite, care inspiră aproape tot atîta groază ca acelea din , Desastres de la guerra“ 
ale lui Goya și dintr-un tablou de mai tîrziu al pictorului Boissard de Boisdenier ,,Retra- 
gerea din Moscova“ (1835, Rouen). E drept că tablourile cu teme istorice ale lui Gros mai 
au o compoziție riguros echilibrată și că personajele sînt dispuse ca într-un basorelief; 
totuși, unele figuri violent luminate ies în evidenţă din întregul ansamblu. 

۱ În tabloul lui Gros infatisindu-l pe Napoleon pe podul de la Arcole (1796, Luvru; replică 
la Ermitaj), mișcarea impetuoasa si pátimasá a tinárului general îi dă aspectul unui erou ro- 
mantic. Acest portret prezintă anumite puncte de contact cu portretele engleze, forma lui 
este însă mai dură, iar culoarea mai stinsă. Aceste începuturi de romantism au dispărut însă 
definitiv din creația lui Gros atunci cînd a devenit portretistul permanent al Bourbonilor. 

Théodore Géricault (1791— 1824) a făcut un pas însemnat înainte pe acest drum. A fost 
un artist plin de pasiune și de entuziasm, înzestrat cu un enorm talent pentru pictură. 
A murit însă tînăr, în chip tragic, cînd mișcarea romantică era încă la începutul ei, astfel 
că remarcabilele sale daruri nu s-au putut dezvolta pe deplin. Ca si Gros, Géricault primise 
o instrucție academică, dar care a fost departe de a-l mulțumi. 
Încă în primele sale lucrări, maniera lui personală este clar vizibilă. Avea o predilecție 
pentru caii încă necáláriti (moartea lui a fost tot o consecință a acestei pasiuni). Caii il 
atrăgeau atît de mult pentru că vedea în ei întruparea unei forte de nestapinit a naturii. 
Sub impresia frizelor Partenonului a căutat să evoce cursele antice și imblinzirea cailor de 
către tineri goi, dar în aceste tablouri dependența de modelele clasice este supărătoare. A 
pictat și curse de cai, în care aceștia par a pluti în aer, iar jocheii formează trup cu ei. 
Aceste tablouri s-au născut sub impresia directă a întîmplărilor trăite de el. În studiul 
PI. XII, 9 său, „Ofiţer din garda imperială“, isi găsește deplina expresie „cultul energiei“, prea- 
mărirea puterii, în spiritul lui Stendhal. Nici caii lui Rubens, nici „Călărețul de aramă“ 
د‎ PL vir, j> nu sînt atît de sălbatici și de dezlántuiti ca aceia ai lui Géricault, a căror agitație si 
XI, 6 ținută este împinsă pînă la neverosimil. Animalul și cáláretul alcătuiesc împreună o si- 
luetă extrem de expresivă, dominind spațiul si parind tangibila ca o sculptură rotundă. 
Expresivitatea acestui tablou este sporită prin faptul că este executat în chip liber și cu 
mult temperament, si că tuseul — atingerea pinzei cu penelul — este foarte vizibil. În 
acest mic studiu al unui bonapartist înflăcărat, cum era Géricault, zace în fond mai 
mult foc revoluţionar decît în lucrările lui David si ale lui Prud'hon. 
Gros l-a preamărit pe omul în care generația lui a văzut pe cel mai mare erou; prin 
această glorificare a personalității eroice, el se afla încă aproape de clasici. În „Pluta 
Meduzei" a lui Géricault (1819) nu există nici un erou, nu se găsesc decît oameni anonimi, 
care suferă si inspiră milă. Soarta vasului ,Meduza”, care a naufragiat aproape de coasta ۱ 


africană, din vina guvernului francez, și din care nu s-au putut salva decit cîțiva oameni pe 


- 


346 





4 ri ۱ 


1 


cisco Goya, Minunea Sf. Antoniu, detaliu al frescei de pe interiorul cupole 





. 


1 


in stare 


Cee 


4 
LI 


francisco Gov: 


II, 21 


N 


aca un c! 


HOU: 


A 
D 


sti 


٤ 


icvatorte 


€ 


~ 


31 


8 


'oitor, 


plus, —— 


Non 
vatint 


Gova, 


110 


‘TA 


H Isl 
Tampoco 


N 


11 


cvalorte ته‎ 


3 


UL 


al 


a 
٤ 


€ 


A 


> 


va, Marquesa de Solan 


II, 4 Francisco Go. 


N 





KR UM 
SI 09 


å "T. ۱ ٢ 
4 0 H 
mt det “=. 


= 








XII, 5 Caspar David Friedrich, Peisaj muntos 
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XII, 7 John Constable, Micul golf de la Weymouth 








XII, 8 John Constable, Catedrala din Salisbury, văzută dinspre riu 
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XII, 10 Eugène Delacroix, Măcelul din Chios 
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18 Honore Daumier, Rue Transnonain 
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XII, 20 Piotr Michaiovski, Două atelaje pe fundal stincos 
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XII, 21 Honoré Daumier, Amintiri, 1840; litografie 
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XII, 25 Pavel Fedotov, „Encore, încă o data, encore” 
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XII, 27 Alexandr Ivanov, Lîngă golful Neapole 





„Marseilleza“, altorelieful său de pe Arcul de triumf, este cea mai însemnată lucrare 
monumentală închinată Revoluţiei franceze. În elanul pasionat al mișcării, relieful 
intrece tabloul lui Delacroix „Libertatea călăuzind poporul“ și cu atît mai mult 
reliefurile altor sculptori aplicate pe Arcul de triumf. 

Alegoriile își pierduseră treptat însemnătatea în arta europeană, devenind simple 
ornamente. La sfîrșitul secolului al XIX-lea, dispăruseră cu totul și nici chiar Rodin nu le-a 
mai putut trezi la viata. Relieful lui Rude este cea din urmă mare opera de artă a Apusului în 
care o alegorie constituie o parte integrantă a ansamblului. Dacă ne-am închipui numai mul- 
timea in mers, scena ar pierde mult din puterea ei de convingere. Femeia inaripata îi depă- 
seste pe patriotii ce pornesc spre a-și apăra tara; ea se aruncă înainte inflácárindu-i pe oa- 
meni. Mişcarea grupului exprimă plastic cît de adînc înrădăcinat este patriotismul revolu- 
tionar în sînul poporului: vînjosul bărbat din mijloc, care-și ridică brațul, duce cu sine mul- 
timea, băiatul îl urmează cu insufletire, iar războinicul cu scutul în mînă se alătură misca- 
rii. Grupul de luptători care-i preced încheie mișcarea. Rude nu a frint planul reliefului si 
totuși avem impresia că oamenii ar ieși din perete, invaluiti de o umbră adinca. Forma 
clasicistă strînge figurile reliefului ca într-o chiurasá, dar acesta se deosebeşte de alte 
sculpturi oficiale de acest gen prin forța de entuziasmare ce emană din el si prin rit- 
mul căruia i se supune totul. 

Cel mai însemnat sculptor portretist printre romantici a fost David d'Angers (1788— 
1856). (Goethe era entuziasmat de medaliile acestuia. Chipul revoluționarului Filippo 
Buonarrotti se caracterizează prin nasul acvilin foarte accentuat și prin buzele inclestate. In 
această privință, David d Angers s-a întors oarecum spre tradițiile secolului al XVIII-lea. 
Comparînd medalia lui David d'Angers cu Voltaire al lui Houdon, simţim adînca seriozi- 
tate, concentrația și chiar o expresie tragică în portretul lui Buonarrotti — însuşiri necu- 


noscute artei din secolul al XVIII-lea. 


În epoca romantismului, arta s-a dezvoltat în Franța în condițiile societății capitaliste. 
Breslele și corporatiile fuseseră de mult desființate. Statul și protectorii particulari ai 
artei nu erau in stare să o controleze. Ea și-a dobindit libertatea, dar această libertate era 
aceea a concurenţei capitaliste. Stim despre existența mai multor direcţii în arta din seco- 
lul al XVII-lea. În Franţa rivalizau maeștrii Vouet și Poussin, în Italia exista concurența 
dintre Caravaggio și Carracci, dintre Bernini și Borromini. Darabia în secolulal XIX-lea, 
principii artistice divergente au dus la o luptă indirjita între curente, la un război impla- 
cabil, purtat cu ajutorul presei, al opiniei publice și, adesea, al scandalului. Acest război 
a împărţit lumea artistică franceză în mai multe tabere. 

Unul dintre curente era acela al clasiciștilor conduși de Ingres, care se cramponau de 
principiile școlii lui David, de desenul riguros clasic, cu toate că și Ingres, în unele din 
portretele sale, a cedat unor dispoziții romantice, iar în tabloul său „Baia turcească“ s-a în- 


dreptat spre exotism. Celălalt curent a fost acela al romanticilor, al apărătorilor colori- 
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tului în pictură. Condusi de Delacroix, ei acuzau pe adversarii lor de a fi reci și afectaţi 
cu toate că ei înşişi, în tendința lor către stilul mare, cădeau adesea în teatralism, apro- 
piindu-se astfel de clasicisti. Multi contemporani ai lor considerau contradicţiile dintre 
cele două curente ca fiind de neîmpăcat. Adevărul e că numai geniile de talia unui Goethe 
sau Pușkin au reușit să reunească în opera lor clasicul și romanticul. 

Alături de aceste două curente au existat, fireşte, foarte multi artişti care, faraa se 
alătura unuia din ele, se străduiau să corespundă gustului unor cercuri largi ale publicului 
si să cucerească gloria. Un artist mediocru, pe care nimeninu-l mai cunoaște astăzi, Jean 
Alaux, se bucura de protecţia lui Louis-Philippe; Horace Vernet, un artist alconjuncturii, 
autor de tablouri de bătălii, executate cu indeminare, dar lipsite de simtire, primea comenzi 
avantajoase, participînd îndeosebi la decorarea galeriei de la Versailles. Ary Scheffer, 
povestitor sentimental, dar pictînd fără nici o sevă, știa să se orienteze după gustul vizi- 
tatorilor saloanelor din Paris. 

De mare succes s-a bucurat Paul Delaroche, pe care multi critici îl considerau ca pe 
un adevărat artist. A pictat tablouri cu teme istorice, ca și Delacroix, pricepîndu-se să fie 
în ele tot atit de distractiv și de miscator ca dramaturgul Scribe, care trăia pe vremea lui. 
Tablourile lui Delaroche „Uciderea celor doi fii ai lui Edouard al IV-lea“ (aprox. 1830) si 
„Asasinarea ducelui de Guise“ (1835) au stirnit admiraţie prin exactitatea lor istorică și 
prin factura lor plină de indeminare, dar lipsită de vigoare. În tablourile lui nu există, 
însă, nici imaginație, nici poezie. În istoria picturii sînt rare cazurile în care artisti lipsiţi 
de insufletire, ca Delaroche, să se fi bucurat de atita admirație și apreciere. E necesar sá 
avem în vedere această situație, ca să ne putem da seama de curajul lui Delacroix și al 


lui Ingres, care au ținut sus steagul artei autentice, 


În vremea cînd în Franţa se desfăşura, sub ochii tuturor, lupta indirjita dintre cele 
două curente, s-a ivit, în afara acestei lupte, arta lui Daumier și a lui Corot, artiștii care, 
de fapt, au fost pictorii cei mai mari de la jumătatea secolului al XIX-lea. Strict vorbind, 
la fel ca Stendhal si Mérimée, ei nu pot fi numărați printre romantici și cu atît mai putin 
printre clasici. Crescuseră în vremea ro- 
mantismului, care trezise in ei un viu 
interes pentru realitate. Ca si E. Th. A. 
Hoffmann, ei ar fi putut spune ca în lume 


nu există nimic mai minunat decît viata 
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3 i reală. Stendhal a fost complet absorbit de 
studiul moravurilor ce domneau în epoca 
lui, al pasiunilor și neputinței ei sufleteşti; 
numai în „Mănăstirea din Parma“, care are 
pe jumătate caracterul unui roman de aven- 


turi, s-a lăsat în voia visurilor sale. Pe 





354 


Mérimée l-a atras culoarea locală din diferite tari si 
pasiunea romantică, cu toate că povestirea sa „Car- 
men” avînd ca subiect această pasiune este scrisă în- 
tr-un stil de o claritate și concizie clasică. Atit Sten- 
dhal cit 51 Mérimée erau înzestrați cu o privire patrunza- 
toare, spirit si o imaginație pronunţat poetică. In 
pictură, Daumier şi Corot ocupă un loc asemănător. 

Honoré Daumier (1810— 1879) şi-a început activi- 
tatea de artist ca grafician. Prin obîrsia sa sì prin 
vederile sale politice, era strîns legat de clasa munci- 
toare, care, la epoca aceea, trecuse la lupta deschisă 
împotriva burgheziei. „A trăi muncind saua muri 
luptînd“, aceasta lozincă a proletariatului francez era si lozinca lui Daumier. In 
caricaturile sale politice timpurii el a nimerit cu precizie laturile cele mai vulnerabile 
ale monarhiei din Iulie. Caricatura politică, foarte răspîndită în Franţa în timpul revo- 
lutiei din 1789, iar in Anglia încă din secolul al XVIII-lea, si care în lucrările lui 
Rowlandson atinsese o expresivitate cam grosolană, dar cu totul deosebită, a devenit în 
mîinile lui Daumier o artă autentică si mare. Tehnica litografiei, inventată de puţină 
vreme și folosită pe scară întinsă în Franța, permitea redarea pe foile tipărite a lini- 
ilor desenului în toată prospetimea lor nemijlocită; preţul modest al litografiilor 
inlesnea larga lor răspîndire. Creatorul epopeii grafice a secolului al XIX-lea, Daumier, 
a scos arta pe stradă șia învăţat să se exprime într-o limbă înțeleasă de toată lumea, 
cistigindu-si dragostea poporului si atragindu-si ura si persecuțiile reactionarilor. 

În una din primele sale litografii, „Rue Transnonain“ (1835), Daumiera înfățișat 
cadavrul întins pe jos al unui muncitor ucis miseleste de poliţie. Foaia aceasta redă în toate 
detaliile, aproape ca un proces-verbal, una din crimele puse la cale de politia pariziană 
în cursul reprimării răscoalei muncitoreşti. Desenul este de un elect artistic zguduitor: 
racursiul trupului este, la fel ca la Mantegna, un indiciu al morţii. Victima asasinatului 
cheamă la o dreaptă răzbunare. Mica litografie are aproape aspectul unei picturi monumen- 
tale, corpul culcat seamănă cu o sculptură în piatră. Daumier a atins aici o forță dramatică 
aproape egală cu aceea a lui „Marat“ de David. În caricaturile sale, Daumier l-a atacat, în 
același timp, pe Louis-Philippe; a dat capului umflat al acestuia (sau, ca să folosim cuvin- 
tele lui Gogol, „ridichii din vîrf“) forma unei pere, variind neîncetat aceasta nimerità și 
răutăcioasă metaforă grafică. 

După interzicerea caricaturii politice (1835), Daumier a trecut, pentru multă vreme, 
la caricatura de gen, atacind cu ajutorul ei orinduirea socială a monarhiei din Iulie. A 
creat cicluri ample de litografii avînd cite o temă comună: „Moravuri conjugale", „Tipuri 
pariziene“, „Istorie antică“, ,,Pretioasele“, „Oamenii dreptății“, „Burghezii cumsecade”, 
„Femeile la baie" si multe altele. Foile sale uimesc prin neobişnuita amploare cu care infa- 
tiseazà viata epocii în care trăia si prin acuitatea fara gres a privirii sale. El nu s-a limitat 
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special asupra justiției burgheze și a procedurii ei compli- 
cate, asupra judecătorilor infumurati si a patosului fals al 
avocaţilor. El ne duce la teatru, unde actorii se fandosesc pe scenă, iar amatorii de 
spectacole cu dare de mînă motàie liniștiți la parter, în vreme ce mulțimea de la galerie 
se agită zgomotos. Infátiseazá mici scene din viata de familie: certuri conjugale 
si părinţi vanitosi, îndrăgostiți orbește de copiii lor rîzgîiati si plini de capricii. 
Arată chipul mulțumit de sine al burghezului francez, care și-a asigurat hegemonia de clasă 
si gusta cu nesat toate plăcerile vieții; el îl urmărește pretutindeni cu un necruţător sar- 
casm. În aceste imagini ale lui Daumier omul arată aproape ca pocitaniile pictate de Bosch, 
Brueghel și Goya: e o fiintà ciudată, neastîmpàratà, schimonosità, ipocritá, ingimfatá, 
senzualá, cu fălci enorme, un nas ca un cioc, si ochi mici si nelinistiti cu o expresie 
porcină. 

La acești avortoni se pot recunoaște oricînd multe din trăsăturile tipice ale oamenilor 
din secolul al XIX-lea. Ca si la Gogol, în toate aceste măști, grimase si fandoseli respinga- 
toare, singurul element pozitiv este risul. Daumier provoacă uneori la spectatcr un zim- 
bet batjocoritor, alteori si repulsie morală, care ajunge adesea pina la o autentică indigna- 
re. Reveria romanticilor este transformată aci într-o ironie ráutácioasá, asa cum se observa 
si la Heine în poemul „Atta Troll“ sau în ciclul „Marea Nordului“. O satiră socială atit de 
nimerită ca aceea pe care o găsim la Daumier nu existase înainte de secolul al XIX-lea. 
Chiar și Hogarth pare greoi în comparaţie cu Daumier ; tablourile sale sînt supra încărcate 
cu amănunte și de aceea nu reușesc să atingă problemele fundamentale ale existenţei 
omenești, pe care numai Daumier a știut să le pună în lumină. 

Efectul enorm al lucrărilor sale a fost obţinut de Daumier datorită faptului că s-a 
servit de grafică, pe care nu a considerat-o niciodată doar ca ilustrație pentru o descriere. 
În litografiile sale el se referă la ceea ce s-a și întîmplat sau va trebui să se întîmple mai 
tîrziu. A ales însă, în primul rînd, situaţii în care acțiunea și însușirile eroilor ies 
limpede în evidență. Desenele sale nu au nevoie deci să fie descifrate sau interpretate. 
Capacitatea lui Daumier de a reda o situație comică sau figuri grotesti cu mijloace pur 
grafice este unică. 

În foaia „Amintiri“ — un bátrin filistin ce se desfată cu visuri dulci despre dra- 
gostea lui trecută, gustînd totodată tihna plăcută si confortabilă pe care i-o oferă patul 
său — Daumier nu se mulțumește cu o enumerare de împrejurări și obiecte demne de 
atenție, așa cum făcea Hogarth de obicei. Obiectul batjocurii sale este transformat aproape 
într-o ființă semianimalică, ridicolul ia forma fantomaticului,comicul se preface în lugubru, 
lucru altcum posibil numai la Aristofan. 
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Chiar si în micile sale schiţe și viniete Daumier păstrează acuitatea caracterizárilor 
sale. Cei doi betivi care descriu cu picioarele lor monograme întortocheate sînt transformați 
el înșiși, în această gravură în lemn, într-o monogramă. Gravura în lemn ,Dispret” nu este 
decît schița fugitiva a unei scene destradă: portăreasa cu rochia suflecata și mătura 
în mina s-a oprit o clipă în fata casei, urmărind-o cu privirea pe o doamnă purtind gluga pe 
cap, care se strecoară repede prin fata ei. Cît dispreţ se citește în această aruncatura de 
ochi a slujnicei! Cît de ascuţit sînt opuse cele două clase! E suficient ca Daumier să reprezinte 
într-o mică vinietă două mături și o găleată pentru ca să ni se ofere ochilor o natură statică 
cu atributele omului ce muncește așa cum nu au cunoscut-o nici olandezii, nici Chardin, 
Într-o altă gravură în lemn din ciclul „Soarta poetului“, reprezentînd scena încununării 
oficiale a poetului, trupul îndoit din sale in chip servil al acestuia formează cu acela al pre- 
sedintelui, care îi întinde cununa de lauri, o linie sinuoasă în forma de V, ceea ce sporește 
expresivitatea mimică a ambelor figuri. Daumier rivalizează aci cu finetea gravurilor în 
acvaforte ale lui Callot și cu miniaturile gotice. 

Asemenea lui Goya, Daumier ştie să găsească în tot ce e obișnuit, cotidian, în apa- 
rentà neînsemnat, ceva ieşind din comun, semnificativ si, uneori, infricosátor. Într-o poezie 
din „Florile răului“, Baudelaire descrie cum în batrinele demodate intilnite întîmplător pe 
stradă a avut impresia că vede niște monstri frînti, ghebosi și strimbi, sáltind asemenea unor 
marionete. Daumier ne conduce lîngă taraba unui măcelar, conferindu-i acestuia măreția 
unui sacerdot sau a unui gide plin de cruzime. Avocatii lui Daumier seamănă sau cu niște 
auguri din străvechea Romă sau cu niște păsări de pradă. Escrocul cinic Robert Macaire, 
un personaj împrumutat de Daumier din teatrul epocii sale, capătă, în viziunea lui, ceva 
diabolic, asemenea lui Cicikov din „Suflete moarte“ de Gogol; este omniprezent și 
insesizabil, ca scheletul din gravurile în lemn ale lui Holbein. 

Problema legăturii reciproce dintre artă și viata i-a preocupat mult pe romantici și l-a 
interesat și pe Daumier. Deseori eroul său este un artist aflat în atelierul său, unde din întu- 
necimea pînzei se ivesc contururile unui tablou sau dintr-o masă amorfà de lut începe să 
ia formă un trup omenesc — plăsmuirea visurilor sale transformată în materie. El dese- 
nează și visători sau amatori de artă adinciti în contemplarea unor gravuri vechi, unor statui 
sau unor tablouri, de care sînt înconjurați. 

Tema „Artă si viață“, concepută, e drept, în sens ironic, este abordată într-o litografie 
cu legenda: „Ce măgulitor lucru să-ţi vezi portretul la expoziţie !“. Un burghez ingimfat si 
mulțumit de sine, cu soţia lui lingă el, stà cu spatele întors 


spre portretul său. În portret, un pictor lingusitor i-a dat 








infatisarea unui mare om de stat : iar burghezul face eforturi 





zadarnice ca să pară şi mai demn. : 
.. * . w w w alt ۳ 
În litografiile lui Daumier, totul posedă o rară forță illl) 
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plasticá: figurile sint extrem de clar distribuite in spatiu. EN E 


Daumier știa să aleagă punctul de vedere din care intim- 


plarea infátigatá capătă o expresivitate maximă; fiecare 
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corp este energic modelat, totodată în ductul liniilor se simte totdeauna mișcarea impetuoasă 

a mfinii artistului, („Are gest“, observa elogios Daumier despre un desenator.) Aceste linii 

ale lui Daumier, neglijent dar expresiv așternute, redau viața în vibranta ei diversitate 

și instabilitate; în comparaţie cu ele, caricaturile din secolul al XVII-lea fac impre- 
u. Fig. pag 166 sia unor măști rigide. 

Daumier n-a fost însă numai un satiric. Însemnătatea lui rezidă în faptul că a știut 
să creeze în picturile sale și o imagine pozitivă a omului. Eroii săi preferați sînt mun- 
citori, spălătorese, meseriași și, pe lîngă ei, artiști, amatori de antichități, cufundati 
în meditaţie si visători în genul eroilor romantici ai lui Gérard de Nerval. Munca și efor- 
tul creator depășind puterile unui om sînt desigur istovitoare. Dar Daumier nu se opunea 
nevoii omului de a-și incorda toate puterile: vedea în aceasta o lege a vieţii. Unii dintre 
contemporanii săi, ca, de pildă, prietenul său Jeanron, sau Tassaert, căutau, atunci cînd 
înfățișau oameni săraci si țărani, să trezească pentru ei o milă umilitoare. Daumier a arătat 
măreția muncii, puterea si frumusețea care zace în corpul aplecat al unui edecar, in spa- 
lătoresele ce-şi poartă povara si in zugravul agăţat de o frînghie. Mișcarea socială din 
Franța în perioada revoluției din 1848 a promovat unirea tuturor forțelor democratice ale 
țării și l-a îndemnat pe Daumier, care ieșise și el în mijlocul poporului, să întruchipeze 
în artă pe omul muncii. La aceeași epocă, poezia a început si ea sà se ocupe de muncitor. 

În tablourile sale, Daumier a creat chipuri universal umane, care nu-și găsesc perechea 
decît în arta antică, în aceea a Renașterii si la Rembrandt. Sub raportul forței de pătrundere 
el îi întrece pe cei mai multi olandezi ca și pe Hogarth. În tabloul său monumental ,,Repu- 
blica“ (1848), Daumier a înfàtisat-o pe aceasta sub chipul unei femei viguroase care-și 
hrănește la sin copiii ; este însă de remarcat că această „Republică“ a lui Daumier, inspirată 
de modele clasice, seamănă cu o femeie de muncitor care, într-un desen al maestru- 
lui, își mănîncă supa, alăptîndu-și totodată copilul. Într-un alt tablou, Daumier a repre- 

PL ent 19 Zentat un lung sir de oameni, care, aplecati sub povara destinului, își urmează chinuitorul 
lor drum. Formatul lat ales pentru acest tablou subliniază puhoiul fără sfîrșit. Penumbra 
în care e scufundată scena sporește impresia de tristețe. Un mic amanunt—ciinele care inso- 
teste coloana de oameni — conferă (ca adesea la Rembrandt) o nota de încredere întregii 
imagini. Încotro se îndreaptă acești fugari? Cine sînt acești nenorociti loviți de soartă? 
Tabloul lui Daumier face o impresie nespus de zguduitoare. Soarta emigranților este expri- 
mată printr-o imagine de o semnificaţie general umană. Limbajul de forme al lui Daumier, 
in acest tablou, este concis ca în cele mai bune desene ale lui Poussin. Tinuta acestei mul- 
timi de pribegi poate fi comparată cu atmosfera marșului funebru din ,Eroica" lui 
Beethoven. În acest mic tablou, Daumier atinge straturi mai adinci ale vieţii 1 
reușește s-o facă Delacroix în tablourile sale exagerat de patetice. 

Daumier a fost prețuit de contemporanii săi mai ales ca autor de litografii: grafica 
reprezenta mijlocul lui de existență. Tablourile le-a pictat pentru el însuși; aproape ni- 
meni nu cunoștea pictura lui, $i totuși a fost unul dintre cei mai de seamă pictori din 


secolul al XIX-lea, un colorist extrem de înzestrat. E drept că nu a folosit aproape de loc 
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culori pure, luminoase; gama sa preferată se compunea din nuanțe înăbușite de ocru, 
sepia, verde-oliv si albastru, precum și dintr-un negru intens. Privită din apropiere pictura 
lui pare grosolană, pripită si neterminată. Dar culorile sale „murdare“ și luminile sale 
„brute“ erau îmbinate de el în tonul general al tabloului, fiecare pată de culoare fiind acor- 
dată cu cea învecinată. Obiectele semnificative emană de obicei o aureola luminoasă sau 
aruncă un reflex asupra lucrurilor din jurul lor.Dintre toti artiştii secolului al XIX-lea, 
Daumier a înțeles cel mai bine clarobscurul lui Rembrandt, atît numai că nu a dat 
preferință luminii difuze, care dizolvă lucrurile, ci contrastelor puternice de lumină, 
care corespundeau tensiunii si ascutimii proprii întregii sale concepții despre lume. 
Adînca veridicitate a imaginilor sale a corespuns totdeauna dragostei de adevăr ce 
stătea la baza concepţiei sale picturale. Uritenia respingătoare a avocaților în robele 
lor negre sau spălătoresele încovoiate sub povara rufelor pe care le cară în spinare au 
fost transpuse de el într-o tormă de o înaltă frumusețe artistică. 

Daumier s-a ocupat insistent de figura lui Don Quijote, al cărei înţeles adînc uman 
și profund filozofic a fost de fapt descoperit de romantici. Picturile lui Daumier pe această 
temă nu pot fi calificate drept ilustraţii, deoarece la el nu este vorba niciodată de evenimente 
sau de aventuri anumite ale cavalerului rătăcitor. Don Quijote și Sancho Panza reprezintă 
pentru Daumier doi poli ai naturii umane. În seria sa de tablouri, ei sînt priviţi din diferite 
puncte de vedere. Sînt meditații asupra laturii bizare, comice, înduioșătoare a omului. Re- 
flectia alternează cu compasiunea, umorul cu încîntarea. În aceste picturi sînt concentrate 
mai multe contradicții decît în „Orbii“ lui Brueghel. Înclinînd spre romantism, Daumier 
își tratează mult mai liber eroul. Maniera lui largă și caracterul ,neterminat" al tablou- 
rilor sale voiau să însemne că artistul e gata să distrugă iluzia creată de imaginea sa. Rosi- 
nanta este aproape transformată în cămilă (un caz extrem de rar de caricaturizare a unui 
animal), iar cavalerul are si el aerul unei stafii. O atracție deosebită o conferă acestor lu- 
crări bonomia cu care artistul îi ironizează pe eroii săi, simpatizînd însă totodată cu ei. 

În litografiile sale tîrzii, Daumier trece de la satiră și sarcasm la seriozitatea si tragismul 
marii arte. În comparaţie cu foile sale mai timpurii, limbajul său devine mai laconic, fie- 
care imagine dobindeste amploarea unui simbol profund. În una din aceste litografii, copa- 
cul întruchipează Franța, dar nu ne aflăm in fata unei alegorii artificiale și conventio- 
nale, căci sensul este metaforic şi clar ca într-un proverb: marea grijă pentru soarta patriei 
se impleteste cu încrederea în forța ei interioară. Mica foaie produce un efect de monumenta- 
litate, dobîndind amploarea profesiunii de credinţă a unui întreg popor. 

În arta europeană din epoca modernă au existat tipuri anumite de artiști: unii se entu- 
ziasmau pentru puterea fizică și spirituală a omului; ei se trag din Masaccio și Dona- 
tello. Ceilalţi, asemenea lui Rafael, preferau gratia și frumuseţea omenească. Cei de-al 
treilea își îndreptau atenţia, ca odinioară Griinewald, spre suferințele omenești. Cei de-al 
patrulea știau, ca Brueghel, să scoată în evidenţă diformitatea omului. Fiecare a slujit, 
în felul lui, omenirea, aducindu-si contribuţia la îmbogățirea ei. Destinul lui Daumier 


a fost acela de a reuni în opera sa toate aceste teme. 
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Camille Corot (1796—1875) a fost legat de Daumier printr-o strînsà prietenie. Spre 
deosebire însă de vioiul și veșnic activul Daumier, Corot a avut o fire mai blinda și mai 
meditativă. Semana cu visătorii cufundati în contemplarea propriului lor eu, tip pe care 
Daumier l-a opus mulțimii zgomotoase de pe stradă. Dar visarea lui Corot și predilectia 
pentru viata de la tara erau o formă specifică de opoziţie fata de mărginirea burgheziei 
din vremea lui. Modesta sa avere i-a permis în ciuda faptului că recunoașterea lui s-a 
facut îndelungat așteptată, să-și dezvolte, ca nici un alt maestru din secolul al XIX-lea, 
simțul poetic și talentul său de peisagist. 

În anii de tinerețe ai lui Corot, peisagistica era mai putin apreciată în Franța, unde 
domneau încă prejudecățile academice, decit în Germania si Anglia. Dar încă predece- 
sorul lui Corot, Georges Michel, a redat în tablourile sale, asemenea olandezilor, natura 
frusta a Nordului: dunele de nisip si cerul cenușiu, înnorat. Corot a fost influenţat de 
englezi, îndeosebi de Constable ; un rol important pentru el l-a jucat de asemenea șederea sa în 
Italia în anii tinereţii. Preferinta sa pentru peisajul clasic al Italiei l-a deprins să-și con- 
struiască tablourile pornind de la natură și să le confere o severă notă arhitecturală. 

În peisajele italiene pictate de Corot în tinerețe, succesiunea planurilor și articu- 
latia ritmică a tabloului sînt limpede indicate, iar volumul diferitelor clădiri este bine 
conturat. Pe tînărul Corot nu l-au atras însă ruinele antice pentru care existase în se- 
colul al XVIII-lea și în perioada romantismului o anumită predilecție. A observat pei- 

EZ DI | 1? sajul italian cu o privire clară, neinfluentatá de idei preconcepute, asa cum privise Veláz- 
Eh E quez parcul vilei Medici. Multe din peisajele sale sint inundate de lumină și pline de 
prospețime, de bucurie și de o atmosferă uimitor de pură (,, Venetia“, Moscova). În ta- 
bloul său „Vila d'Este din Tivoli“, în primul plan este înfățișată o balustradă, iar în pla- 
nul al doilea un grup simetric de copaci. Aceștia conieră stabilitate tabloului; obiec- 
tele mai depărtate sînt dispuse cu multă libertate și învăluite de o ceaţă transparentă. 
v. vol. I, Pi? Corot scotea la lumină structura lucrurilor, asa cum a făcut si Chardin în naturile sale 
statice. Tablourile din tinerețe ale lui Corot se disting prin claritatea formelor. Timpul 
petrecut în Italia a însemnat o școală bună pentru artist: în studiile sale după natură Corot 
a fost foarte exact, neinfrumusetind nimic; fiecare din studiile sale reprezintă o lucrare 

pe deplin autonomă și plină de poezie. 

În tot cursul vieţii sale, Corot nu a pictat numai peisaje, ci si portrete, mai ales de 
femei. De fapt ele nu reprezintă totdeauna personaje determinante, dar nu au nici carac- 
terul unor tablouri de gen. Corot, spre deosebire de contemporanul său Ingres, nici nu 
era de altfel portretist. Tablourile sale infatisind femei aparţin de fapt unui gen aparte, 
dat fiind că personifică diferite stări sufletești. De obicei sînt reprezentate fete tinere, 
gratioase, dar modeste, aflate în aer liber sau în atelierul artistului. Ele sînt adincite 

Pl. XII. 17 in lectura unei cărți, sau pierdute în visare, sau îndreaptă din tablou o privire deschisă 
și prietenoasă spre noi, sau contemplă o pictură de pe sevaletul artistului. Aceste fete sînt 


pline de gingásie, dar nu observăm la ele nici urmă de cochetărie, în spiritul secolului al 
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XVIII-lea: ele sînt redate cu un firesc total, lipsit de orice dulcegărie. Totodată, însă, 
le e străină severitatea și aerul aristocratic și monden al femeilor din portretele lui Ingres. 
Aceste tablouri nefiind concepute ca portrete, Corot a renunţat la o factură elegantă ; în 
schimb ele sînt foarte bine și clar construite, la fel ca peisajele sale timpurii. Tipuri femi- 
nine avînd același farmec, aceeași puritate sufletească și inteligență se întîlnesc si în romanul 
francez de la jumătatea secolului al XIX-lea, îndeosebi la Stendhal si Balzac. 

Pe la jumătatea secolului a intervenit o schimbare în creația lui Corot: a devenit mai 
visător, imaginaţia s-a substituit observației, prospetimea si bucuria dea trăi au facut loc 
melancoliei, atmosfera senină și luminoasă, întristării. Corot a pictat, de preferință, locuri 
familiare din împrejurimile Parisului sau pădurea de la Fontainebleau. Peisajele lui Corot 
din această perioadă oglindesc aproape toate aceeași stare de spirit, ele seamănă între ele 
ca visele îndreptate spre aceeași țintă. 

În primul plan se înalță de obicei unul sau doi copaci rámurosi; în spațiul liber din 
spatele lor se zăresc contururile unei păduri îndepărtate, un iaz învăluit de picla dimineţii 
sau un orizont fuzionind cu cerul. Copacii își întind crengile lor zvelte, frunzisul transparent 
joacă în nuanţe delicate, unindu-se cu bolta cerului. In acest cadru natural sînt plasate 
micile figuri ale unor tarance care adună vreascuri, ale unor păstori sau ale unor vaci care 
pasc. Uneori artistul pare a vedea, cu fantezia sa, satiri cu picioare de tap, dantuind în ju- 
rul copacului înalt, sau nimfe, scăldîndu-se în ceasul amiezii. Trăirea naturii, sensibilitatea 
deosebită fata de cel mai tainic zvon al pădurii și fata de cele mai delicate nuanţe ale frunzi- 
șului se inrudesc cu senzațiile pe care un contemporan al lui Corot, poetul Maurice de Gué- 
rin, le pune în gura centaurului din poemul său în proză cu același titlu: „Culcat pe pragul 
adăpostului meu retras, cu trupul înăuntru și cu capul sub cer, urmăream, spectacolul nop- 
tii. Viața străină de care mă îmbibasem în timpul zilei picura încet din mine în sînul Ci- 
belei, așa cum după o furtună picăturile rămase pe frunze cad în jos, unindu-se cu apele.“ 

Peisajul clasic, care pentru Poussin era o realitate, devenea pentru Corot obiectul 
unui vis plin de farmec, dar înșelător. Cu toate că peisajele suculente si vaporoase ale lui 
Corot se deosebesc de peisajele difuze, imateriale ale lui Caspar David Friedrich, cei doi 
maeștri pot totuși fi considerați ca întemeietorii peisajului de atmosferă (Stimmungsland- 
schait). Această introducere definitivă a atmosferei în peisajul din acea epocă a însemnat 
totodată eliberarea omului de credința în forte supranaturale, pe care o nutrise înainte; cra 
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pregátit acum sá stea singur cu sine in mijlocul naturii. Totodatá, insá, isi gásea expresia 
in ele și simtámintul de insingurare al omului din secolul al XIX-lea, care spera să se salve- 
ze de civilizatia burghezá prin evaziunea din orase. 

Tot astfel cum pianul i-a servit lui Chopin drept instrument docil pentru a exprima 
melancolia plină de puritate de care sînt pătrunse nocturnele sale, lui Corot redarea stă- 
rilor sale sufletești în peisaj i-a fost înlesnită de subtila sa tehnică picturală. Corot a 
fost unul din maeștrii cei mai străluciți ai tonurilor intermediare, un minuitor remar- 
cabil al valorilor în pictură. În peisajele sale tirzii nu există aproape nici o culoare pură, 


nici o pată stridentà. El și-a restrins la extrem gama de culori, dar a găsit în limitele în- 
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guste ale tonurilor intermediare o bogăţie enormă de nuanţe de argintiu-albăstrui, azuriu, 
oliv-tandru și verde, de luminozitate variată, pe care le înviora uneori cu ajutorul unor 
pete transparente de galben-citron. Așternea culoarea cu trăsături largi de pensulă, dar 
reda frunzisul prin tuse fine, obţinînd astfel o suprafață care sclipeste. În aceste condiții, 
raporturile dintre culori erau deosebit de importante. În această privință, Corot se înru- 
deste cu Daumier. Dar Daumier se folosea de contraste puternice, înclina spre sonorități 
de bas profund si așternea culoarea în straturi impastate si suculente; Corot, dimpotrivă 
prefera o factură fină și tonuri medii și luminoase; la el contrastele sînt cît mai 
atenuate cu putință; totul face un efect mai armonios. Este remarcabil că, în ciuda teh- 


nicii sale picturale libere, Corot a păstrat totdeauna măsura și o claritate aproape clasică. 


În al doilea pătrar al secolului al XIX-lea romantismul ajunsese la apogeu, dar 
ecouri ale lui se întîlnesc și după aceea în arta Europei apusene. 

În Germania, romanticii, nefiind în stare să se ridice desupra preocupărilor mărunte 
ale vieţii cotidiene, au fost siliți să renunțe la revoltă si să adopte o atitudine conciliantà. 
Printre pictorii germani nu a existat nici un artist care, asemenea lui Heine, să dispună 
de destulă forţă morală spre a se împotrivi si a rămîne intransigent. Nu s-a găsit nici 
vreun E. Th. A. Hoffman, care să evadeze pe aripile fanteziei din atmosfera apăsătoare 
a filistinismului mic-burghez. Nu a existat decît Moritz von Schwindt, distractiv uneori 
în picturile sale de gen și în ilustrațiile sale de basme și Karl von Spitzweg, pictor de gen 
și el, care în tablourile sale a înfățișat cu ironică bonomie tipuri de oameni bizari și de 
filistini. 

Un predecesor al romantismului in Anglia a fost poetul William Blake, care a lucrat 
si ca desenator si ocupă un loc special în arta engleză din epoca lui. În grafica lui se ma- 
nifestà natura vizionară a talentului sáu ; el nu a fost însă în stare sá se elibereze, ca Goya, 
de maniera conventionalá, clasicistá de a desena. Pe la jumátatea secolului al XIX-lea s-a 
ivit in arta engleză un curent care își avea originea in mişcarea romantică. Un grup 
de artisti, prerafaelitii, au format o frátie; se simțeau legati între ei prin entuziasmul 
pentru evul mediu și îndeosebi pentru precursorii lui Rafael. John Ruskin apăra cu info- 
care şi în chip convingător temeliile morale ale artei. Rosetti se entuziasma pentru Dante 
și eroii săi, împrumutîndu-le trăsăturile bolnăvicioase și languroase ale oamenilor din 
vremea sa. Burne-Jones a ilustrat în desenele sale basme si legende medievale căutînd să le 
execute în stilul picturii medievale. Madox Brown a dat dovadă de mai mult spirit de obser- 
ratie realist și adesea de pătrundere psihologică. Prerafaelitii tindeau să reînvie arta reli- 
gioasă care căzuse demult în desuetudine. Pictura lor n-a lăsat însă decît urme slabe în artă. 

O mai mare însemnătate revine încercării prerafaelitilor de a înnoi arhitectura și 
arta decorativă. Ideea împrospătării acesteia din urmă a fost susținută îndeosebi de Wil- 
liam Morris, care privea arta ca o expresie a bucuriei fata de activitatea oamenilor. 
Prerafaelitii visau, ca si romanticii germani, o reunificare a tuturor ramurilor artei, se 


entuziasmau pentru utopii sociale şi erau adversari ai capitalismului potrivnic artei. 
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Pentru a-și traduce în practică telurile, ei au încercat să organizeze producția artistică pe 
baze vechi, artizanale. N-au fost însă în măsură să reziste concurenței formelor capita- 
liste de producţie: tot ce era produs prin mijloace meșteșugărești s-a dovedit atit de 
scump, încît a devenit obiect de lux. Totuși ideile prerafaelitilor n-au fost cu totul nete- 
cunde; ele au contribuit îndeosebi la promovarea concepţiei potrivit căreia textul, ca- 
racterele si decorația grafică a unei cărți trebuie să formeze un tot unitar. 

Romantismul a avut o fizionomie proprie si în alte tari europene. Cel mai însemnat 
pictor polonez din această epocă a fost Piotr Michatowski (1890—1855), care a petrecut 
mai mult timp în Franţa. Tema sa preferată, ca si la Géricault, a fost calul, ca simbol 
al forței naturii, al gloriei militare și al eliberării Poloniei subjugate. Variatiuni nesfir- 
site pe această temă se întîlnesc la Michatowski, fiind totdeauna rodul meditatiilor 
asupra sorții patriei sale, al visárilor sale de exilat. Michatowski a știut sá dea o forma 
tangibilă si convingătoare viziunilor sale. Tonul auriu gi jocul nuantelor de semiobscur 
conferă tablourilor sale un caracter unitar si armonios, spiritualizind totodată toate 
scenele reprezentate. 

În Rusia, romantismul a fost expresia luptei de eliberare de sub jugul absolutismului 
și împotriva iobăgiei. Dar în condiţiile reacţiunii si ale interzicerii oricărei acţiuni re- 
volutionare, această aspirație nu s-a putut manifesta puternic decît în arta. 

Ca elev al Academiei de arte, Alexandr Ivanov (1806— 1858) i-a venerat pe Rafael 
și pe Poussin la fel ca si contemporanii săi, clasicistii francezi. Ca tinar a plecat la Roma, 
unde și-a petrecut tot restul vieţii. Nazareenii, pe care i-a cunoscut acolo, au sprijinit 
nazuinta lui spre o tradiție autohtonă. Artistul rus și-a urmat calea lui proprie. În marele 
său tablou de o factură încă clasicista „Prima apariţie a lui Cristos în fata poporului“ 
(început la 1833), tema biblică este luată ca pretext pentru a exprima dorința de libertate 
a omenirii, fiind astfel pusă în concordanţă cu viata spirituală a Rusiei din acea epocă. 
În numeroasele studii după natură create de neobositul artist în tot cursul vieții sale, el 
a fost un adevărat pionier, cu toate că nu s-a bucurat nici în patria sa, nici în străinătate 
de aprecierea contemporanilor săi. Studiile sale pentru diferitele figuri alcătuiesc o serie 
de portrete imaginare de o mare profunzime omenească. Peisajele sale italiene sînt înrudite 
cu acelea ale tinárului Corot ; Ivanov însă nu a căutat în redarea naturiio tonalitate anu- 
mită, o atmosferă, ci măreție epică, o configurare clară, spațiu, lumină, reflexe coloristice 
fine, anticipînd astfel asupra picturii de plein-air a impresionistilor. În tabloul său „Pe 
golful Neapole“ frumoasele trupuri tineresti goale sînt pictate dupa natură, compoziția este 
clară si închegată, iar tratarea nuditàtii păstrează o nobilă castitate. Tabloul reprezintă 
trei stări: odihna, trezirea si activitatea. Această temă a pastoralei clasice e înfățișată ca 
simbol al fericirii umane în sînul naturii. Corpurile sînt scăldate în mediul de lumină și 
de aer. Se redau reflexele culorilor. Maniera liberă, ca de schiţă, atestă că pictorul se 
dezbárase de prejudecățile academice. 

Într-un ciclu de acuarele cu conținut biblic, concepute ca schiţe de picturi murale, 


Ivanov a atins o adevărată grandoare monumentală. În foaia ,,Acolitii lui Cristos“, jalea 
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celor ce sînt martori ai patimilor de pe Golgota formează tema principală. Compoziţia 
schiţei este echilibrată, ritmul liniilor la figurile femeilor care pling este plin de gratie, 
corpuri ca niște siluete sînt distribuite pe suprafaţa foii ca într-un basorelief. Ivanov a 
căutat în acest ciclu să se elibereze de interpretarea ecleziastică tradiţională a Scripturii. 
Ceea ce l-a preocupat mai mult decît orice în aceste lucrări a fost soarta oamenilor. Stilul 
epic sever își are rădăcinile în icoanele bizantine și vechi rusești. 

În literatura rusă din această epocă s-a ivit alături de geniul limpid si însorit al lui 
Pușkin poetul mizeriei omeneşti, Gogol, cu „risul său vizibil si lacrimile sale ascunse“, 
În chip analog a apărut pe lîngă Alexandr Ivanov, un alt pictor rus, Pavel Fedotov (1815— 
1852). Într-o serie de mici tablouri de moravuri („Mireasa mofturoasă“, 1847; » Petitul 
maiorului dator vîndut“ 1848 si altele), un fel de satiră socială la adresa modului de viata 
al micii burghezii, el nu se arată atit de caustic ca Hogarth, dar nici atit de sentimental 
și bonom ca Spitzweg. În aceste lucrări ale lui Fedotov totul este redat cu dragoste pînă 
în acele mai mici amănunte, aproape ca la micii „olandezi“, iar culorile locale sînt scoase 
în evidenţă. În lucrarea sa de mai tîrziu, „Encore, încă odată, encore’, se arată cu laco- 
nism foarte convingător cum, într-o cameră slab luminată de o lumînare, un ofiţer plictisit 
își dresează pudelul. Clarobscurul sporește atmosfera de deznădejde, la fel ca în, Emigran- 
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tii^ lui Daumier. Tabloul face impresia unui strigăt de disperare în bezna Rusiei țariste. 


Romantismul a jucat în secolulal XIX-lea un rol important în viata artistică a Europei. 
A fost probabil cel mai amplu, cel mai radical și mai închegat curent care s-a manifestat 
în secolul al XIX-lea în toate ramurile artei. Romantismul a influenţat și curentul clasic pe 
care îl combătea. Pe la jumătatea secolului s-a născut din el realismul, dar și impresionis- 
tii s-au sprijinit mai tîrziu pe experiența romantismului. Cu toată diversitatea de la o tara 
la alta si de la un artist la altul a formelor de exprimare si a modului de a înțelege romantis- 
mul, el are la bază o concepţie anumită despre lume. Arta romantică nu a fost un fenomen 
trecător ca, de pildă, rococoul. Deși evoluția situaţiei în Franţa postrevolutionara și toto- 
dată în întreaga Europă a jucat un rol hotaritor în nașterea acestui curent, ca expresie a 
dezamăgirii ce pusese stápinire pe oameni în perioada de după revoluţie, ramura progre- 
sistă a romantismului s-a întemeiat totuși pe convingerea că omul este în stare să supună 
lumea voinței sale; în romantism s-a manifestat atitudinea activă fata de viata, care incepu- 
se să se cristalizeze in Europa inca din evul mediu. Așa se explică faptul că multi gindi- 
tori au extins denumirea de artă romantică asupra întregii arte europene, în tot cursul dez- 
voltării ei de-a lungul veacurilor, deosebindu-se astfel de arta antică si de cea orientală. 

În realizările sale artistice, romantismul a fost mult mai prejos de arta perioadelor 
anterioare. Pentru multi romantici, arta pierduse semnificația unei creaţii vii, devenind 
pentru ei un pretext pentru rezolvarea unor probleme artistice. Concepţia despre artă a 
romanticilor a fost plină de contradicții. Ba au văzut în ea un simplu joc al intelectului, 


care aspira să se ridice deasupra lumii sensibile și nedesàvîrsite (era aceasta un ecou al 
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iluminismului din secolul al XVIII-lea), ba au căutat s-o înalțe pe piedestalul unei religii, 
sau, în sfîrșit, au privit-o ca un mijloc eficace pentru înnoirea întregii vieți, punind in 
artă mai multe nădejdi decît era în măsură să îndeplinească. 

Creaţia artistică, frumosul sensibil, viguros şi viu au fost greu accesibile romanticilor. 
Pe tărîmul artei plastice, care prin însăși natura ei este chemată să îndeplinească aceste sar- 
cini, succesele lor au fost dintre cele mai modeste. Romantismul a fost cel mai fecund în 
lirică si în muzica; în aceste domenii romanticii au creat opere durabile. Oricît de nobilă 
și de mare a fost personalitatea creatoare a lui Delacroix, trebuie să recunoaștem că el nu 
a atins forța și coeziunea expresiei artistice, prin care s-au distins venețienii și Rubens, 
atit de pretuiti de dinsul. 

Totuși, romantismul a lăsat o moștenire bogată si multiplă. Prin ironia lui, el a distrus 
multe din vechile prejudecăţi artistice și a arătat artiştilor drumul spre arta veridică. 
Aparind cu ardoare libertatea artistului (a „geniului“, cum se spunea pe atunci) si valorile 
lăuntrice ale artei, romantismul a contribuit la crearea unui limbaj, apt să transforme în 
artă întreaga viata cu laturile ci luminoase și sumbre. A revelat farmecul poetic al naturii, 
a încetățenit definitiv peisajul ca domeniu de sine stătător sia fost susținătorul unei înalte 
concepții despre personalitatea umană. Indemnati de nemulțumirea lor față de prezent, 
artiştii romantici au descoperit lumea trecutului, îndeosebi a evului mediu, si farmecul 
Orientului, contribuind totodată la o înțelegere mai adinca a antichităţii. 

Dacă facem abstracţie de aspectele de amănunt ale acestei perioade și urmărim mai 
degrabă liniile generale ale evoluției, trebuie să constatăm că romantismul si alte curente 
înrudite cu el reprezintă o treaptă legică în dezvoltarea artei moderne. Nu numai în secolul 
al XIX-lea, ci si mai înainte, epocile în care artistul a privit realitatea cu ochi treji si 
cu deplină încredere au fost urmate de perioade în care el s-a lăsat mai mult pradă visării, 
urmînd impulsul de a căuta în sine însuși soluția problemelor ce-l framintau. Această inde- 
părtare de la realitate a reprezentat de obicei o fază de tranziție, după care omul și-a îndrep- 
tat din nou privirea spre lucrurile direct perceptibile. Așa s-a întîmplat și cu arta roman- 


tică din secolul al XIX-lea. 
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XIII, REALISMUL ÎN ARTA DIN SECOLUL AL XIX-LEA 


„Am cercetat, curios, toate geamurile pe care le avea 
și apoi i-am spus: Cum! Nu ai geamuri colorate? 
Geamuri voz, vosti, albastre, geamuri de rai? 
Nerusinatule! Te incumefi să colinzi cartierele sărace, 
farà să ai măcar geamuri prin care viața să apară 
în culori mat frumoase 2" 


Charles Baudelaive, „Geamgiul nepriceput" 


„La celălalt capăt al străzii, în praful insorit, marea 
navă a bisericii Saint-Eustache părea toată de aur, 
ca o raclă uriașă... Florent însă nu avea ochi 1 
pentru marea cărnățărie, deschisă si învăpăiată de 
soarele ce rásdrea.* 


Emile Zola, ,,Pintecele Parisului“ 


esi revolutia din 1789 nu desfiintase inegalitatile sociale in Franta, iar lozinca: 

Libertate, Egalitate, Fraternitate rămăsese o simplă inscripție pe frontispiciile 

edificiilor publice, mișcarea de eliberare nu putuse fi oprită. Pe la jumătatea 
secolului al XIX-lea ea luase forme mai mature: la această epocă a avut loc pe străzile 
Parisului ciocnirea deschisă dintre burghezie și proletariat. E drept că Revoluţia din 1848 a 
fost innabusita cu brutalitate; Cavaignac s-a erijat în păzitor al „ordinii morale“, care a 
dus la monarhia lui Napoleon al III-lea. Burghezia, care tinuse si mai înainte băncile în 
mîinile ei și văzuse in Louis-Philippe și în miniștrii săi marionetele ei docile, a cîştigat 
în persoana lui Napoleon al III-lea un apărător al intereselor si al sistemului ei. Anul 1848 
risipise multe iluzii romantice, devenind astfel un jalon important în evoluția spirituală 
a Franţei și a întregii Europe. Înfrîngerea nu reușise să sugrume mişcarea revoluționară, 
dar a schimbat din rădăcini caracterul luptei de clasă. În perioada aceea mișcarea munci- 
torească a început să imbrace formele organizate ale socialismului științific. Karl Marx 
pune bazele materialismului dialectic, concepția despre lume a proletariatului revo- 
lutionar. 

Pe la jumătatea secolului al XIX-lea s-a făcut simtità în întreaga Europă o aversiune 
fata de filozofia metafizica. Ştiinţele exacte, care, în ciuda succeselor repurtate încă cu mult 
înainte, nu reușiseră să treacă dincolo de cabinetele de studiu ale savanților, trezeau acum 
un viu interes în public. Cartea lui Charles Darwin „Asupra originii speciilor prin selectiune 
naturală” (1859) a influențat atit studiile asupra naturii, cît si pe acelea asupra omului si 
a societății. Claude Bernard respingea doctrina forței vitale și căuta să afle pe cale experi- 
mentală cauzele materiale ale tuturor fenomenelor vieții; conferințele sale publice stir- 


neau un interes general la Paris, Aceste idei au început să pătrundă și în domeniul stiinte- 
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lor umaniste. Promotorul lor a fost Hippolyte Taine, care a încercat să explice dezvoltarea 
artei prin influența exercitată asupra ei de mediul înconjurător. 

Convingerea că ştiinţa prezintă o mare importanță nu era un lucru cu totul nou. 
Încă în secolul al XVI-lea, Bacon considerase știința drept un mijloc de a stapini for- 
tele naturii. Dar însemnătatea reală a acestei teze a fost recunoscută abia în secolul 
al XIX-lea, numit pe atunci „era mașinii cu abur și a electricităţii“. Descoperirile stiinti- 
fice au avut o profundă influență asupra industriei si agriculturii, drumul de fier a 
schimbat din temelii ideile despre spațiu. Progresele tehnicii se manifestau literalmente in 
toate domeniile, pînă în micile amănunte ale vieţii cotidiene, ca, de pildă, penitele de otel, 
care acum luau locul penelor de gisca. 

Noua concepţie despre lume găsea o expresie diferità la fiecare dintre păturile sociale. 
La apărătorii orînduirii burgheze îndemnul de a explora domeniul realităţii căpăta sensul 
ratificării, ba chiar al preamáririi acestei orînduiri ; opoziţia vedea in această chemare un 
mijloc de a dezvălui caracterul respingător al realităţii burgheze din acea vreme si de a 
indica drumul spre un viitor mai bun. Așa se explică adinca scindare a curentului artistic 
desemnat, în general, pe vremea aceea, prin termenul de realism. 

Cuvîntul acesta are un lung istoric. În evul mediu își ziceau realiști acei filozofi care 
considerau drept adevărata realitate noţiunile generale formate de raţiunea umană. În 
epoca modernă s-a încetățenit obiceiul de a desemna ca realisti pe acei artisti din diferitele 
epoci și curente istorice care au încercat să redea, în diferite moduri, în artă, trăsăturile 
realității vii. În sensul acesta ar putea fi numiţi realisti Homer si Fidias, Rafael și Michel- 
angelo, Shakespeare și Rembrandt, Rubens si Cervantes și încă multi alţii. Unii critici din 
secolul al XIX-lea înțelegeau în această acceptie largă termenul de realism. În mod obis- 
nuit, însă, prin realism se înţelegea în secolul al XIX-lea un curent artistic iniţiat de Cour- 
bet si susținut de o seamă de alti artisti. De altfel, Courbet a recunoscut că această denu- 
mire îi fusese impusă, iar tovarășul sau de idei Champfleury califica acest cuvînt drept 
„clopoțel“ pe care critica îl agita de gitul artistului. 

Realismul de la jumătatea secolului al XIX-lea își avea originea în secolul al XVI-lea 
și în cel de-al al XVII-lea: prototipurile sale pot fi căutate la Caravaggio si la olandezi; 
precursorul acestei mișcări în secolul al XVIII-lea a fost Chardin. Pe David, ca portretist, 
si, în parte, pe Ingres, în lucrărilesale din tinereţe, realistii din secolul al XIX-lea îi puteau 
de asemenea considera ca înaintasi ai lor. În peisaj, Constable si Corot anticipaserà multe 
din cele ce aveau să devină trăsături specifice ale realismului. În ciudz atitudinii sale 
ostile fata de noul curent, pe care-l numea naturalism, însuși Delacroix, conducătorul 
școlii romantice, este în multe din operele sale, îndeosebi în studiile după natură din 


Algeria, un precursor al realiştilor. 


În chip asemănător, cîţiva scriitori, contemporani ai școlii romantice, anticipează 


prin încercările lor metodele realiștilor. Stendhal a introdus în roman analiza psihologică, 
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iar Balzac a zugrăvit fără crutare si cu multă veridicitate societatea franceză din capitală, 
și din provincie. În această epocă, au ajuns cunoscuți în Europa o seamă de scriitori ruşi; 
Pușkin, Gogol si, mai tîrziu, Turgheniev. Ei provoacă peste tot o însufletità admirație mai 
ales prin simțul lor al realului. De altfel, realismul s-a constituit ca mişcare artistică abia 
la jumătatea secoluluial XIX-lea ; nu mult după aceasta, critica l-a fundamentat teoretic. 

Noul curent a revendicat dreptul de a încorpora în artă întreaga viaţă cotidiană. E 
drept că viața de fiecare zi găsise deja acces, ca „gen minor“ în arta secolului al XVII-lea 
și a celui de-al XVIII-lea. Acum actualitatea era proclamată ca obiect principal al creaţiei 
artistice, și dedragul نه‎ multi adepţi ai realismuluiau respins toate celelalte genuri, printre 
care și pictura cu tematică luată din istorie. Această orientare spre prezent se baza pe o 
atitudine critică fata de acesta, atitudine care mergea adesea pînă la ura inversunata împo- 
triva platei realități burgheze. Indemnul de a se ocupa de prezent a echivalat pentru multi 
realisti din secolul al XIX-lea cu repudierea nobilelor idealuri ale romanticilor. 

Aversiunea față de dulcegărie și înfrumusețare i-a făcut pe unii artiști să cadă în 
extrema opusă: erau atrași de lucrurile cele mai nearătoase, ba chiar respingătoare. Faptul 
că Gustave Courbet respingea falsul canon al frumuseţii feminine clasice ne face să întele- 
gem deosebita lui predilecție pentru trupurile neatrăgătoare si greoaie. Pînă si Baudelaire, 
autorul „Imnului către frumusețe“, a introdus în poezie, în poemul său „Hoitul“ imaginea 
respingătoare a unui stîrv mîncat de viermi. O asemenea cutezantá nu existase pînă atunci; 
în arta mai veche scheletele și cadavrele erau simple simboluri ale morţii. Artistii din 
secolul al XIX-lea care au introdus în artă diformul au văzut în aceasta un mijloc de a 
reda in artă viata sub toate aspectele ei. Realistii ruși au avut un punct de vedere propriu 
in această problemă: indemnind la veridicitate in artă, ei căutau și găseau frumosul si 
sublimul în viața însăși. 

Noua generație se afla în ascuţită opoziţie fata de precursorii ei. Desi realistii datoresc 
mult romanticilor, ei îi acuzau pe aceștia de a fi visători si străini de lume. Generaţia dece- 
niului al șaselea și chiar Baudelaire au combătut fantezia și reveria: 

„Eram cum e copilul cînd, dornic de spectacol, 
Cu ciudă vede-n pinza cortinei un obstacol... 
Deodată adevărul cuprinse duhul meu: 


Murisem fără veste şi zorile cumplite 
Mă-nvăluiau. Cum, asta e tot? Pe nesimţite 
Cortina se-náltase, eu aşteptam mereu.“ 

(trad. de Al. Philippide) 

În mod similar, şi Flaubert cu glaciala lui impasibilitate de analist a arătat toată 
inutilitatea visărilor eroinei sale, Emma Bovary. Acolo unde romanticii căutau simtaminte 
nobile și pasiuni aprinse, realiștii nu găseau decît un sentimentalism demn de dispreț, 
calcul rece si instincte josnice. Realistii au îngustat domeniul lirismului cerînd de la 


artist, în primul rînd, obiectivitate. Zola i-a reproșat mai tîrziu chiar lui Balzac că s-ar 
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fi increzut prea mult în imaginația sa. E locul să amintim și aci că scriitorii ruși aveau 
vederi oarecum diferite: Goncearov, dar mai ales Dostoievski, susținea dreptul artistului 
la fantezie si la nazuinta spre idealuri. 

În lupta lor împotriva romanticilor, realistii încercau să se sprijine pe știința exactă ; 
Zola o așeza atît de sus, încît de dragul ei era gata să jertfească arta. Chiar dacă aceste 
păreri nu erau nici pe departe împărtășite de toți realiștii, ele au găsit totuși acces în artă. 
Delacroix pretuia în artă inefabilul — ca o muzică — , în timp ce noua generație respingea 
cu hotàrîre tot ce era vag si difuz. Ideea, susțineau ei, trebuie exprimată în artă în chip 
precis, neechivoc și clar. 

Această poziţie era comună partizanilor celor mai diferite direcții existente în artă 
la jumătatea secolului al XIX-lea. Ea putea fi recunoscută mai ales în tablourile lui Cour- 
bet, dar și-a găsit expresia si ulterior, la pictorii care expuneau la Salon; chiar tablourile, 
fantastice în concepție, ale lui Bécklin sînt pictate cu o precizie rece, aproape fotografică. 
Flaubert, care nu înțelegea să se bazeze pe simtirea spontană care l-a călăuzit pe Stendhal, 
se trudea la crearea fiecăruia din personajele sale, cu nesfirsite încercări care să-l definească 
cu o precizie absolută. Insesi descrierile naturii din poemele lui Lecomte de Lisle, care nu 
aparţinea școlii realiste, au precizia unui desen gravat cu acul. 

Prin această înclinație spre metoda științifică, arta era ameninţată să-şi piardă expre- 
sivitatea. În secolulal XIX-lea acest pericol a fost și mai mare decît în timpul Renașterii. 
Cei mai buni artiști, însă, au reușit să-l evite. Baudelaire îi îndemnase pe artiști încă pe 
la jumătatea secolului să vadă în chip poetic lumea prozaică a redingotelor negre și a 
jobenurilor. Multi artiști și scriitori au și reușit să facă acest lucru în creaţiilor lor. 

Pe la jumătatea secolului al XIX-lea un grup de pictori parizieni, uniți prin aceeași 
dragoste față de natură, a părăsit orașul, pornind cu caietele lor de studii „în căutare de 
motive artistice“. Toti se nàscuserà cam in al doilea deceniu al secolului al XIX-lea și se 
aflau în relații prietenești unii cu alții. Nu s-au bucurat de apreciere în timpul vieţii lor 
81 s-au mulțumit cu un trai modest. Și-au ales ca sediu uriașa si deasa pădure de la Fontaine- 
bleau, care își mai păstrase pe atunci caracterul ei virgin. Locuiau într-un sátulet de la 
marginea acestei păduri — Barbizon — sub numele căruia această școală a intrat în 
istoria artei. 

Uneori, în mijlocul grupului de la Barbizon apărea și Corot care avea multe afinități 
cu membrii lui, desi în general se tinea cam la o parte. Era un liric, în timp ce pic- 
torii de la Barbizon erau prozatori, realisti ai peisagisticii. Se consideră de obicei ca 
ei sînt aceia care au descoperit farmecul priveliștilor patriei lor franceze, redîndu-l în 
creația lor artistică. Tablourile pictate de ei nu aveau caracterul unei reci reflectări a lumii 
înconjurătoare. Au avut fata de aceasta un punct de vedere propriu; peisagistica lor for- 
mează o verigă importantă în evoluția atitudinii artistice fata de natură, evoluție prin care 
a trecut și literatura franceză din secolul al XIX-lea. 

Descriind un peisaj nocturn din regiunile pustii ale Americii de Nord, Chateaubriand 
se servea de limbajul plin de emfază, ba chiar bombastic al romanticilor: „Luna stătea pe 
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înaltul cerului ; ici si colo se vedeau sclipirile unei puzderii de stele strălucitoare. Din cînd 
în cînd luna dispărea după norii ce semănau cu piscurile înzăpezite ale unor munți înalți, 
dar treptat nourasii se destrámau, se topeau în fisii transparente, unduitoare ca de atlaz 
alb, sau se transformau în fulgi ușori de spumă, care rătăceau în turme fără număr pe bolta 
azurie a cerului“. Această descriere conţine multe amănunte bine observate și este deosebit 
de plastică, dar patosul retoric al lui Chateaubriand aduce o notă discordantă în armonia 
de tăceri a naturii. 

Maurice de Guérin, ca reprezentant al generației următoare de romantici, și-a aplecat 
urechea cu o mai adîncă simtire la glasul nedeslușit , dar emotionant al naturii: „Ce fermecă- 
toare sînt aceste sunete ale naturii, aceste tonuri risipite în aerul din jur. De cîte ori mă 
aflu în mijlocul ei, trag cu urechea ca să le prind. Ori de cite ori má-ntilnesti, pe mine, 
visátorul, má gásesti reflectind asupra acestei armonii. Îmi aplec urechea la miile de gla- 
suri, le urmăresc pe țărmurile pîrîiasului, le ascult vuind în prăpastiile fara fund, mă urc 
în copaci, si virfurile plopilor mà leagănă peste cuiburi de pàsarele. O, ce minunate sînt 
aceste sunete, care se revarsă parcă din ceruri!“ 

Acest limbaj cetos, de o muzicalitate intraductibilă, al romanticului, este înlocuit 
în proza lui Flaubert printr-o descriere precisă și clară: „Era în primele zile ale lui octom- 
brie. Pe cîmp se lăsase ceață. Printre crestele colinelor, suluri de aburi se întindeau în 
zare, iar altele destrămîndu-se, se topeau în înaltul cerului. Printr-o spărtură de nori, 
în bătaia unei raze de soare, se zăreau uneori, departe, acoperișurile din Yonville, cu gră- 
dinile de pe malul apei, curțile, zidurile si clopotnița bisericii.” Abia dupa acest tablou 
precis conturat, autorul vorbește de felul în care peisajul se înfățișează ochilor Emmei 
Bovary, care, stînd alături de Rodolphe, se desfată privindu-l. ,,...De pe înălțimea la care 
erau, valea toată părea un lac uriaș care se evapora în văzduh. Ici și colo, pilcuri de copaci 
apăreau deodată ca niște stînci negre; iar siluetele plopilor, care ieșeau deasupra cetii, 
păreau ca niște virtejuri ridicate de vint." 

~ Grupul de la Barbizon era pus în fata acelorași probleme ca și artiștii prozei realiste. 
Îi entuziasma faptul că erau primii care vedeau priveliștile patriei cu ochi de pictori: 
cerul acoperit de nori, desisul pădurii, luminișurile deschise pe care pășteau turme, golfu- 
rile tihnite și nămoloase ale lacurilor, rîurile tivite cu sălcii rămuroase, casutele joase, 
dunele nisipoase sau întinderile de pîrloagă. Au purces cu zel la „portretizarea“ acestor 
colțuri liniștite ale naturii. În tablourile lor, înseși motivele picturale erau pline de poezie: 
vedeau cum se apropia o furtună, cum se îngrămădeau norii plumburii, cum copacii întune- 
cati se profilau pe fundalul norilor, strident luminati pe alocuri de razele soarelui ce răzbă- 
teau printre ei, cum uneori, pe înserat, norii se adunau la apus, invápáiati de luciri rosietice, 
parcá prevestitoare de rele. Observau cum, dupá o ploaie înviorătoare, norii sfisiati goneau 
pe cer, cum soarele ságeta brusc printre ei, cum drumurile erau inundate de apă și cum o 
cireadá, pásind incet prin mocirlá, se intorcea in sat. Pictorii din grupul de la Barbizon 
invátau sá observe aceste aspecte cu privirea atentá a agricultorului, care caută să recunoască 


într-un apus de soare senin sau înnorat semne indicind dacă vremea din ziua următoare 
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va fi calmă sau vintoasa. Dar înțelegeau și necesitatea de a reda într-o formă artistică 
cele văzute. 

În lucrările lor, cei mai multi dintre pictorii apartinind grupului de la Barbizon au 
folosit experiența olandezilor din secolul al XVII-lea și, în parte, pe aceea lui Constable. 
Au reînnodat firul dezvoltării acolo unde se rupsese în secolul al XVII-lea. Consacrîndu-se 
însă temelor tratate pentru prima oară de olandezi, ei aveau fata de aceștia avantajul că 
își însușiseră experinta secolelor ce se scurseseră de atunci: epoca romantică, îndeosebi, 
nu fusese infructuoasă pentru peisagistică. Peisajele pictorilor de la Barbizon erau mai 
contrastante si mai pline de efect decît cele olandeze ; în ele se exprimă mai puternic senza- 
tiile, dispoziţiile si reflectiile artiștilor. Delacroix considera natura ca un dicționar, 
Dupré ca un pretext („la nature n'est qu'un pretexte”). 

Spre deosebire de romantici, îndeosebi de Corot, pictorii de la Barbizon căutau să pună 
în concordanță atitudinea lor fata de natură cu însăși viata acesteia, să includă în pei- 
sajele lor cît mai multe observaţii. Era un tel anevoios, ce depășea puterile unora dintre 
ei, pentru că era legat de primejdia de a jertfi modul poetic dea privi lumea. La aceasta 
se mai adăuga faptul cá nici unul dintre pictorii de la Barbizon nu se putea măsura cu Con- 
stable sau Corot. În comparație cu peisajele lui Constable, acelea ale grupului de la Bar- 
bizon erau, în majoritatea cazurilor, construite cu mai multă rigoare, dar mai pedante și 
mai uscate ca factură. ۱ 

Aspiratiile artistice comune ale pictorilor școlii de la Barbizon nu au împiedicat ca 
lucrările fiecăruia dintre ei să poarte o amprentă personală. Conducătorul școlii de la 
Barbizon, Théodore Rousseau (1812—1857), prefera dintre toate speciile de copaci steja- 
rii, cu ornamentul filigranat al frunzișului lor proiectat pe fundalul cerului. Spre deosebire 
de peisajele din perioada tîrzie a creației lui Corot cu contururile romantic estompate ale 
copacilor, la Rousseau desenul.este mai precis și chiar putin uscat, elementul de visare 
fiind înlocuit prin contemplarea obiectivă si liniștită a naturii. În sobrietatea sa prozaică 
maestrul din secolulal XIX-lea îi depăşeşte chiar si pe pictorii peisagisti din secolul 
al XVII-lea. 

Aceasta nu înseamnă că Rousseau poate fi acuzat de insensibilitate, de o redare 
mecanică, fotografică. Nu intimplator Richard Muther compară peisajele lui Rousseau cu 
poeticele descrieri ale naturii din operele lui Turgheniev. Lucrările lui Rousseau sînt, 
în majoritatea cazurilor, bine construite, detaliile din primul și din aldoilea plan se des- 
prind cu claritate, subordonindu-se însă totodată impresiei generale produse de siluetele co- 
pacilor. În peisajele profund veridice ale lui Rousseau transpare clasica limpezime a pei- 
sagisticii franceze din secolul al XVII-lea. Unele peisaje ale lui Rousseau, îndeosebi lizie- 
rele de pădure, încadrate de copaci ca de nişte culise sint construite ca adevărate tablouri 
clasice. Din nefericire, folosirea excesivă a bitumului, a făcut ca tonul auriu al tablourilor 
sale să devină negru. 

Dupré (1811— 1899) s-a raliat lui Rousseau, dar nu a fost atit de reținut si de sobru 
ca acesta. Tablourile sale cu norii involburati și coroanele crete ale copacilor dau impre- 
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sia unei oarecare încordări patetice ` adesea etectele lui de lumină au un caracter artificial. 
Troyon (1810—1865) a animat adeseori peisajele pictate de el, introducînd turme de oi 
sau de vite. Diaz de la Pefia (1808—1876) a pictat, de preferință, desisuri de pădure sau 
luminișuri în care pătrund razele soarelui, făcînd să joace pete de lumină pe trunchiuri 
$i în iarba verde. Vibratia acestor pete creează un ritm neliniștit și bogat pe care olandezii 
nu l-au cunoscut. Daubigny (1817—1878) a pictat fluvii, lacuri, bălți, privite de pe o 
ambarcatiune ce-i servea ca atelier în aer liber, permitindu-i să prindă o gamă foarte diver- 
să din schimbătoarele stări ale naturii. 

În peisajele lui Rousseau, copacii, cu frunzisul și crengile lor, sînt în general clar con- 
turati. Tablourile sale par compuse din corpuri precis delimitate între ele, ceea ce accen- 
tuează exactitatea lor descriptivă. În studiul său „Grădina de măslini“ Daubigny por- 
neste de la împletitura singulară, aproape feerică, a rămurișului ; pe el îl farmecá sclipirea 
capricioasă a luminii în lupta نه‎ cu umbra, totul fiind transformat într-o imagine poetică. 
Maniera sa largă, suculentá, pare a reda forțele misterioase ale naturii. Daubigny apare ast- 
fel mai degrabă ca un romantic, anticipînd însă totodată si concepția modernă. 

În mijlocul grupului de la Barbizon isi făcea adesea apariţia Jean-Francois Millet 
(1814— 1875). Era un artist cu altă structură: îl interesa nu atît peisajul rustic, cit, mai 
curînd, viata sătenilor. Cu această temă s-a ocupat în tot cursul vieții sale. Se trăgea el 
însuși din țărani și privea viata de la țară nu cu ochii orășeanului, ci ca om organic legat 
de ea și care cunoaște bine nevoile și poverile acestei existente, dar și frumuseţea ei plină 
de poezie. Artist de seamă, înzestrat cu o sensibilitate umană deosebită, Millet și-a păstrat 
totdeauna chibzuinta calmă, dînd preferință ritmului uniform, corespunzător cu desfasu- 
rarea domoala a vieții ţăranului. 

Reprezentări ale muncii pot fi găsite încă în arta antică cea mai veche, dar sensul 
uman și etic al muncii nu a stat în centrul atenţiei artiștilor antici. Chiar și la Brueghel, 
truda si grijile plugarilor sînt puse în umbră de viata „naturii indiferente“ (Pușkin); de 
aceea seria sa de tablouri poartă, de altfel, numele „Anotimpurile“. Pe frații Le Nain, dim- 
potrivà, i-au interesat mai ales caractere de țărani, scene de familie, mese, care nu puteau ex- 
prima munca de fiecare zi a ţăranului. Chiar în „Făurăria“ lui Louis Le Nain ni se infáti- 
seazá numai un grup de țărani care stau inactivi în jurul nicovalei. Mai tîrziu, viața rustică 
avea să fie descrisă și de multi scriitori din secolul al XIX-lea. Cel mai de seamă dintre 
pictorii francezi care au redat viata la tara si, în primul rind, munca, a fost Millet. 

Peste tot în opera lui se simte cit de bine cunoștea viata sătească. Vorbea el însuși cu în- 
sufletire despre „măreţia ei infinită“, despre „omenia ei autentică“, despre „marea ei poezie“. 
În alegerea mijloacelor artistice pentru a exprima toate aceste lucruri, el nu a disprețuit 
însă pilda vechilor maeștri. Gottfried Keller a intitulat emotionanta sa povestire despre doi 
îndrăgostiți fără noroc: „Romeo și Julieta la tara“. Millet a căutat și el în pictura clasică 
modele pentru a caracteriza spectacolul ce se desfășura înaintea ochilor săi. „Aș putea să-mi 
petrec toată viata fatà-n fata cu opera lui Poussin si tot nu m-aș sătura“, spunea el. În 


concepţia grandioasă a operelor sale, această simpatie isi găsește o expresie clara. I s-a repro- 
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sat că oamenii înfitisati de el purtind un vitelus ar arăta ca si cum l-ar purta pe însuși boul 
Apis. În adevăr, la Millet scenele cele mai obișnuite capătă ceva din solemnitatea riturilor 
sacre din pictura clasică. 

Millet spunea el însuși cá nu a voit să redea în „Tăietorul de lemne“ o scenă de gen 
intimplatoare, ci impresia pe care o face asupra privitorului figura omului împovărat, în 
mijlocul pădurii, cu o legătură de vreascuri, că a dorit „să îndrepte privirile asupra 
sorții tragice a omenirii, asupra oboselii ei". A urmărit să dea figurii tăietorului de lemne 
un caracter tot atît de tipic ca alaceluia din fabula lui La Fontaine. Într-un tablou cum 
este „Culegătoarele de spice“ (Luvru, 1857), Millet, limitîndu-se cu înțelepciune la cele 
trei femei aplecate asupra gliei, a creat o imagine general valabilă a muncii umile care, 
însă, nu-l înjosește pe om.Lucrările în genul „Rugăciunii de seară“ (Luvru) cu cei doi 
țărani care se închină cu smerenie, oglindesc concepțiile patriarhale ale oamenilor de 
la tara. În scenele rustice realizate în așa-numita „manieră înflorită“ el nu s-a putut 
sustrage influenței scenelor pastorale ale pictorilor din secolul al XVIII-lea. Dimpotrivă, 
în alte tablouri, ca „Omul cu sapa“ sau „Odihna podgoreanului“, el a dezvăluit legea 
aspră a muncii agricole, peste puterile omului de istovitoare. A anticipat aci personajele 
create de Zola în romanul său ,Pámintul”. În lucrările acestea Millet a știut să infátiseze 
munca ţăranului exploatat ca pe o sclavie modernă. 

În operele sale cele mai importante, Millet s-a ferit să idealizeze viata de la tara sau 
s-o infátiseze ca degradanta. „Semănătorul“ său străbate cîmpul cu pas măsurat, mișcîndu-și 
ritmic brațul său întins; Millet a exprimat această mișcare opunînd limpede piciorul de 
sprijin piciorului tras din urmă și punînd poziția lor în concordanță cu aceea a brațelor. 
A renunțat la toate amănuntele, scotind în evidență construcția întregii figuri. Probabil 
că aci și-au exercitat influența și pildele vechilor maestri. Prin caracterul ei închegat ȘI 
ritmic mișcarea „Semănătorului“ poate fi comparată cu aceea a unei statui clasice. Dar în lu- 
crarea artistului din epoca modernă activitatea omului este sì mai puternic exprimată; 
la aceasta contribuie în mare măsură plasticitatea întregii imagini, îndeosebi linia încli- 
nată a orizontului, care-l împinge oarecum înainte pe semănător. Millet a accentuat pălăria 
ţăranului redind-o, ca o pată neagră care se profileazá pe cerul luminos; celelalte 
parti ale desenului sînt menținute în nuanțe și semitonuri mai deschise. Figura 
dobindeste astiel multă claritate, silueta ei putînd fi ușor cuprinsă dintr-o privire. 
Importanța hotàrîtoare revine, firește, faptului că aceste calități ale desenului i-au permis 
lui Millet să exprime în figura semănătorului demnitatea interioară a omului si 
ináltátoarea frumusețe a vieții sale închinate muncii fără preget. 


În peisajele sale, Millet se apropie 
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„Cărbunăresele“ (Moscova), povîrnisul abrupt si trunchiurile goale ale copacilor sint ra- 
portate nemijlocit de ochiul privitorului la figurile celor două femei sărace care tirasc 
anevoie un bustean. Tabloul ,,Stoguri de fin" (Moscova) ne face să vedem roadele muncii 
omenești. În sfîrșit, în tabloul „Seară de noiembrie“, priveliștea de toamnă a ogorului su- 
gerează „gînduri melancolice“, asemenea ,,fisiei de pămînt nesecerate“ din versurile lui 
Nekrasov. Norii joși, cerul posomorit, căderea timpurie a nopţii si păsările călătoare ce-și 
iau zborul trezesc un sentiment de singurătate, pe care-l întărește și mai mult silueta mi- 
nusculă a unui om ce se zărește în depărtare. Grapa lăsată între ogoare constituie oarecum 
cheia tabloului: ea evocă munca grea depusă de om pe acest cîmp. Însăși alegerea motive- 
lor creează o atmosferă poetică, pe care compoziția tabloului o subliniază și mai mult: 
ogorul se ridică în pantă repede, lăsînd să se vadă numai o fişie îngustă a cerului; uriașa 
grapa din primul plan striveste prin dimensiunile ei microscopica figură a omului vizibil 
la orizont. Numai orizontul luminat produce un efect mai atrăgător. 

Chiar în micile sale tablouri cu subiecte foarte simple, Milet reușește să creeze o 
atmosferă plină de poezie, legată de tema fundamentală. O pereche de saboti lîngă două 
spice de grîu este tot atit de expresivă ca și obiectele din tablourile olandezilor si din acelea 
ale lui Chardin sau ale lui Daumier. Recunoastem în ele sărăcia si munca aspră — întregul 
mod de viata al gospodarilor grijulii. În contrast cu stilul grafic al lui Daumier, Millet sub- 
ordona, în desenele sale, ductul liniei caracterului obiectelor pe care voia să le reprezinte: 
liniile sînt așezate uniform formînd pete dense și semitonuri și contribuind prin aceasta 


la o modelare limpede a formei. 


Artiştii apartinind școlii de la Barbizon au fost, împreună cu Millet, reprezentanţi 
însemnați ai realismului în arta franceză de la jumătatea secolului al XIX-lea, dar condu- 
cătorul recunoscut al noii direcţii a fost Gustave Courbet (1819— 1877). Originar dintr-o 
familie înstărită de țărani din sudul Franţei, a venit încă de tînăr la Paris, impunindu-se 
repede atenţiei, prin marele său talent. Era un bărbat vînjos, îndesat, o încarnare a forței 
telurice, un om de o voinţă implacabilà, cu un spirit sănătos, cu o dragoste fierbinte de 
viata și o încredere adîncă în puterile sale. În pictură a mers pe drumul său propriu bazin- 
du-se pe experiența realistilor din secolul al XVII-lea, a olandezilor sia spaniolilor. Prie- 
tenii săi, filozoful socialist, Proudhon, criticul Champfleury și poetul Baudelaire, l-au 
ajutat să-și recunoască vocația. A încercat să-și pună arta în slujba ideilor politice ale 
epocii sale, dîndu-i un caracter democrat, anticlerical și revoluţionar. 

În cartea apărută postum „Despre principiile artei“, Proudhon a interpretat mai 
multe tablouri ale lui Courbet în sensul idealurilor socialiste profesate de el însuși. Nu 
se poate spune însă că a înţeles în toată plenitudinea ei esența artei lui Courbet. Vederile 
proprii ale lui Courbet despre artă aveau un caracter pronunţat individualist. Artă însemna 
pentru el în primul rind figurarea a ceea ce artistul vede cu proprii săi ochi. Spunea glu- 


mind: ,,Aratati-mi un înger si îl voi picta". Importanţa imaginației constă, după el, in 
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faptul că prin mijlocirea ei artistul descoperă frumusețea ascunsă in natură. Identifica 
frumusețea cu adevărul. Aseza natura mai presus de artă,fără a tine seamă că e vorba aci 
de două categorii cu totul diferite. În timpul Comunei din Paris (1871), artistul s-a raliat 
comunarzilor, participînd la proiectele lor artistice și fiind supus mai tîrziu la grele perse- 
cutii din partea reacţiunii. 

Courbet s-a entuziasmat pentru multe idei artistice ale epocii, împingîndu-le însă 
mult prea departe. Simtea fátárnicia maeștrilor recunoscuţi de la Salonul Oficial, dar se 
ridica nu numai împotriva autorităţii lor, ci voia să răstoarne de pe piedestalul lor și pe 
marii maeștri, ca Tizian, Leonardo și Rafael. Entuziasmat de tehnica modernă, visa să 
înlocuiască muzeele de artă prin gări. Poseda un mare talent de pictor și o ascuțită putere 
de observaţie, care-l inspirau cînd executa studii după modele,dar avea puţină fantezie 
artistică, ceea ce l-a stinjenit în execuția tablourilor de mari proporții. 

Încă de la primele sale lucrări, Courbet a fost stăpînit de dorința de a crea tablouri 
monumentale. Dar mari dificultăţi i s-au ivit în cale, dat fiind că își propunea să redea 
numai viaţa contemporană, să picteze numai ceea ce văzuse cu propriii săi ochi. L-a zguduit 
profund imaginea a doi muncitori care spărgeau și cărau pietre la marginea unui drum. 
Ea poftit în atelierul său si i-a folosit ca modele pentru tabloul „Spărgătoriidepiatră“ (1849; 
tabloul s-a aflat pînă în 1945 la Dresda). La Courbet, munca însăși nu este atit de poetizată 
ca la Daumier sau Millet ; în schimb figurile, executate în mărime naturală, a muncitorului 
tînăr si a celui batrin, cu hainele lor simple și sabotii lor, posedă in dirzul lor efort de 
muncă multă noblețe umană si o măreție monumentală. Realist consecvent, Courbet s-a 
străduit să nu exteriorizeze compătimirea sa fata de acești oameni. Si totuși, prin forța lui 
epică, tabloul a făcut o puternică impresie asupra contemporanilor și a fost interpretat ca 
un protest alartistului și democratului împotriva nedreptatilor sociale. În tabloul ,,O după- 
amiază la Ornans” (1849, Lille), Courbet înfățișează un grup de rude si de concetateni as- 
cultînd cîntecul unui violonist ; este de fapt o scenă de familie, dar si această scenă de gen 
capătă, prin redarea unor oameni simpli din popor, o semnificație socială. 

Printre marile pînze ale lui Courbet ,inmormintare la Ornans“ (1849, Luvru) este 
una dintre cele mai însemnate. Ea reprezintă o întreagă galerie de portrete ale unor locui- 
tori ai orășelului de baștină al lui Courbet, adunaţi spre a aduce un ultim omagiu unui con- 
cetățean al lor. Momentul ales de pictor conferă portretului de grup semnificația unei 
întîmplări istorice. Distribuţia figurilor este naturală și simplă, dar și realizată cu pricepere 
și indeminare; artistul a reuşit astfel să îmbine perfecta veridicitate în redarea diferitelor 
personaje cu atmosfera solemnă a ansamblului. Tot ce este cotidian dobindeste un sens pro- 
fund, fără ca naturaletea să fie diminuată. În centru se vede încă groapa goală în care urmează 
să fie coborit cosciugul. În jurul ei sînt grupate notabilitatile ale căror trăsături individuale 


sînt deosebit de accentuate: procurorul plin de demnitate și eleganță si pintecosul primar. 


Doi liberi-cugetàtori bătrîni, îmbrăcaţi după moda veche din 1789, stau drept în fata seve- 


rului si uscátivului preot si a dascălului cu nasul rogu. La marginile tabloului se află perso- 


naje ale căror fete abia dacă se mai pot distinge. Aerul sumbru al grupului de bátrine care 
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pling este compensat de prospetimea suavá a copiilor. În concordanță cu atmosfera gene- 
ralá, coloritul tabloului este foarte sobru, dar negrul si albul, rosul si albastrul-deschis 
produc prin subtila lor nuantare, un puternic efect coloristic. Pentru a reda mai expresiv 
corporalitatea, artistul a folosit tuse de culoare impástate si suculente. 

Spre deosebire de patetismul lui Delacroix, rezerva lui Courbet, ritmul sever de care 
e pátrunsá distributia figurilor produce o impresie profundá si gravá. Courbet s-a sprijinit 
aci pe moștenirea picturii monumentale clasice. În această operă marele maestru din secolul 
al XIX-lea a rivalizat cu spaniolii, deosebit de apreciați de el, și, îndeosebi, cu tabloul 
de la Luvru al lui Zurbarân. Dar pe cînd Zurbarân, în ciuda caracterului veridic al scenei, 
era încă stăpînit de credința în lumea cealaltă, Courbet,ca om modern, a voit să manifeste 
impasibilitatea sa fata de ceremonie si de misterul morţii. Dîrzenia sa conferă lucrării o rară 
demnitate. De fapt creaţia aceasta a lui Courbet în care o întîmplare obișnuită devine un 
spectacol de înaltă semnificație umană si de un puternic efect pictural, este una dintre 
ultimele opere de mare anvergură din pictura europeană. 

În tabloul „Atelierul pictorului“ (1855, Luvru), Courbet s-a redat pe el însuși sezind 
în fata sevaletului, cu pensula si paleta, în mîini înconjurat de modelele sale preferate. În 
spatele lui Courbet se află muza lui, un model nud planturos, care își acoperă cu pudicitate 
goliciunea.Un băieţel, lîngă care se joacă un catelus alb cu parul latos privește neclintit cum 
lucrează maestrul. În stînga acestui grup se află vînători cu cîini și braconieri cu ghitare; 
în partea opusă, o pereche distinsă, care privește cu înfumurare modelul; la marginea din 
dreapta se recunoaște chipul lui Baudelaire, adincit în lectura unei cărți. Nici de data 
aceasta artistul nu s-a mulțumit cu un fragment din viața de toate zilele. În această „ale- 
gorie reală“ (cum numea el tabloul) a voit să infatiseze activitatea creatoare a artistului ca 
punct central între lumea oamenilor simpli si săraci și lumea elegantă și cultă. Deși tabloul 
este cam încărcat și mai puțin închegat decît ,, Înmormâîntarea“, marele artist a reușit să 
întrunească cele mai diverse posibilități ale paletei sale într-un efect de ansamblu. Pei- 
sajul amplu şi aerat de pe șevalet și cele de pe peretele din fund al atelierului fac din ta- 
blou — prin contrastul cu personajele aproape tangibile — o apoteoză a puterii de reprezen- 
tare pe care o are pictura. 

Courbet a mai pictat o serie întreagă de pinze de mari proportii: fetiscane de la tara într-o 
poiană, femei elegante tolănitepe malul Senei, scene de vînătoare si o întîlnire cu protecto- 
rul său Bruyas, în timpul unei plimbări. Mai tîrziu, Courbet a încăput sub influența 
pictorilor de la Salon, îndeosebi în redarea nudurilor. In fata tabloului din perioada 
timpurie a lui Courbet, „Femei scáldindu-se" (1853, Montepellier), contemporanii săi se 
indignau de aspectul voit şi accentuat grosolan și greoi al nudului feminin. În lucrările 
de mai tîrziu, ca, de pildă, „Femeia cu papagalul“ (1866, New York), pe care a pictat-o 
pentru vînzare, Courbet nu a mai fost atit de curajos, atît de veridic, ci a tins la o frumu- 
sete de efect. 

Incomparabila sa forță creatoare a fost arătată de Courbet în studiile sale dupa natura. 


E drept ca aceste studii de nuduri sînt lipsite de frumuseţea spiritualizatá a artei din epoca 
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Renașterii și de tensiunea interioară care străbate ca o comotie trupurile în operele din seco- 
lele al XVII-lea și al XVIII-lea. Courbet vedea în primul rînd carnalitatea - brută, 
materială, plină de energie vitală și de masivitate. Dar tot ce era perceput de el prin obser- 
vare directă devenea tangibil în tablourile sale ; știa să redea atît de bine modeleul viguros, 
ponderea materiei, planurile trecînd unele într-altele, încît chiar motivul cel mai putin 
aspectuos devenea sub mîinile sale o piesă de pictură autentică, curajoasă, veridică si 
puternică. Straduinta de a accentua în reprezentarea omului elementul tangibil al figurii 
Și-a găsit expresia în faptul că a înfățișat adesea oameni ce se odihnesc sau dorm si pe care, 
ca artist, îi putea studia în voie, netulburat de mimică și de poză. i 

Courbet , care nu a reușit totdeauna să redea conceptia profundă ce stătea la baza unui ta- 
blou cu multe personaje, a dovedit în aceste studii după natură și în numeroasele sale naturi 
statice o viziune picturală de o cuceritoare veridicitate. Distribuia cu îndemînare obiectele 
pe diferitele planuri. În studiile sale se poate recunoaște si un anumit ritm, care e absent 
la multi alti pictori din secolulal XIX-lea. Aceasta e o dovadă că în secolul XIX-lea 
au mai existat artiști care nu au fost mai prejos de vechii maeștri. Și totuși Courbet a 
fost departe de a căuta să imite modelele clasice. 

Calitatea cea mai de seamă a lui Courbet a fost simțul armoniei culorilor și înțelegerea 
însușirilor materialului ce-i stătea la dispoziție. Această particularitate a talentului său 
și-a găsit expresia cea mai desăvîrșită în peisajele sale marine. Senzatia atit de limpede 
a forței valurilor ce izbesc în țărm, pe care o dau tablourile lui Courbet, nu o mijlocesc nici 
chiar marinele lui Turner care picta de obicei marea din depărtare și n-a putut evita efectele 
teatrale. Courbet mergea pînă la marginea extremă a coastei, acolo unde valurile îl improscau 
cu spuma lor. Aceste marine ale sale sînt parcă o semeata sfidare a elementelor, similară 
celebrei chemări a lui Baudelaire. 

„Om liber, totdeauna iubi-vei vasta mare, 
Oglinda ta! În valul ce pururi îl repezi 
Spre tármuri, te contempli, și-n infinit strávezi 
Aceleași răsvrătite și vii viltori amare“ 

(trad. de C. D. Zeletin) 

Cam la aceeași epocă Richard Wagner a reușit și el, în „Olandezul zburător“ (1843), 
să redea furtuna într-o formă muzicală plină de forță si de efect. 

Marinele vijelioase ale lui Courbet îl captivează pe privitor prin forta lor elementară; 
le lipsește însă patetismul artei romantice. Comparindu-le cu valul dantelat și de efect 
ornamental din gravura în lemn a lui Hokusai, sare în ochi cît de concret نو‎ de tangibil 
știa artistul occidental să figureze elementele naturii. Redind valul care izbeste în țărm, 
Courbet a dat — deși în mod indirect, dar nu mai putin sugestiv decît în compozițiile 
sale multifigurale — o imagine a omului activ, curajos, combativ, a eroului timpurilor 
noi, care încearcă bucurie chiar si în fata privelistii stihiei dezlántuite. 

Tehnica picturală folosită de Courbet în aceste peisaje este deosebit de impresionantă. 


El asternea pe p înză grunzuri de culoare, întinz îndu-le apoi cu un cuțit pe suprafața tablo- 
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ului. Mina sa, asemeni unei forte elementare, arunca culoarea pe pînză, transformind-o 
cînd în nori plumburii, cînd în creste de valuri de albeata zăpezii. Toate însă fac o impresie 
de materialitate tangibilă. „Culoarea lui miroase a secară“, spunea Cézanne despre Courbet, 
Toate lucrurile sînt redate deosebit de pregnant: munţii, marea, valurile, norii, păm întul 
fructele și copacii. Totodata, însă, mediul de aer si lumină este cu totul trecut cu vederea. 
Courbet a fost ultimul mare artistal Europei occidentale care a pornit în pictura sa de la 
culoarea locală a diferitelor lucruri, îmbinînd aceste culori locale într-un ton general, cînd 
luminos, cînd întunecat. În marinele sale, Courbet a găsit o mare bogăţie de nuanţe de verde 
și albastru. Din nefericire, obținea de cele mai multe ori armoniile sale de culori cuajutorul 
bitumului,o culoare plăcută de un galben-auriu, care însă cu timpul s-a întunecat, transfor- 
mind unele din tablourile sale într-o pată neagră. Luminozitatea culorilor sale suferea și 
de pe urma faptului că, asemenea caravagistilor, modela corpurile pornind de la un 
grund negru a cărui influență asupra efectului coloristic al întregului tablou rămînea 
hotaritoare. 

Însemnătatea lui Courbet nu rezidă numai in faptul că a cuprins în cîmpul lui vizual 
aspecte din viata poporului. În modul său de a trata corpul omenesc, diferitele obiecte, 
precum și natura, se revelează si concepția sa despre lume. Începînd de la Renaștere exista- 
seră în pictura europeană un șir întreg de artiști la care plasticitatea figurilor era expresia 
încrederii lor în puterea de acțiune a omului: Masaccio, Donatello, Michelangelo, Cara- 
vaggio, Rubens, Delacroix, Daumier si multi alții. Printre ei trebuie numărat si Courbet. 

Încă în secolul al XV-lea fusese descoperit un procedeu de a proiecta cu ajutorul unor 
sticle convexe imaginile reflectate ale obiectelor pe o suprafaţă plană. Aceste imagini îi 
incintau pe artiști, ca un fel de plasmuiri de o mare bogăţie coloristică. Au trecut cîteva 
secole pînă să se găsească o posibilitate de a reține aceste imagini pe o placă sensibilă la 
lumină. Această invenţie a trezit un interes enorm nu numai prin noutatea ei: autorul ei, 
Daguerre, proclama patetic că a silit soarele să devină artist. Generația deceniului al șaselea 
și al şaptelea a fost sedusă mai ales de faptul că avea astfel la dispoziţie un mijloc pentru 
redarea absolut obiectivă a realității. Aşa cum se întîmplase ori de cîte ori se iviseră noi 
procedee de reproducere, invenția aceasta permitea si ea o mai ascuţită observare a noilor 
aspecte ale lumii, fapt care îi entuziasma pe artiști. 

Dagherotipiile — cum erau numite primele reproduceri fotografice — posedau o mare 
expresivitate plastică. În multe din ele se poate recunoaște încercarea de a face ca 
reproducerea mecanică să semene cu un tablou sau cu o gravură: persoana portretizată era 
pusă să privească printr-o ramă bogată și să ia poza de portret tradițională. Dar maeștrii 
proeminenți ai fotografiei, ca francezul, Nadar și englezul Hill, şi-au însușit repede o moda- 
litate de exprimare artistică proprie. Stiau să aleagă punctul de vedere cel mai potrivit, 
să pună în pagină figurile în chip firesc și să se concentreze asupra esentialului, Dispuneau 
lumina în asa fel încît mimica obrazului celui portretizat sau fineţea texturii unei stofe 
să iasă în evidență aproape ca la pictorii olandezi din secolul al XVII-lea. ,,Vînzàtoarea 


de peşte din Newhaven" a lui Hill poate fi calificată ca o lucrare de grafică. E drept că 


378 


aci forma nu este creată direct de mîna artistului, asa cum se simte în lucrările de grafică y. PI. XIII, 6 
ale lui Daumier și chiar ale lui Millet; în schimb, contrastul dintre părțile luminoase si cele 

închise ale stofei vărgate, dintre părul cu reflexe lucioase și basmaua de culoare deschisă 

contribuie esențial la reliefarea formei plastice. Aci modeleul a fost obţinut cu ajutorul 

unor suprafețe ample, ceea ce constituie o particularitate specifică a picturii realiste din 

secolul al XIX-lea. Reproducerea pe cale mecanică a devenit un mijloc pentru realizarea 

unei opere de artă. 

În prima jumătate a secolului al XIX-lea, în Franţa, lupta între diferitele curente se 
desfășurase în cadrul cercului îngust al artiștilor. Pe la jumătatea secolului se conturează 
din ce în ce mai precis, îndărătul programelor artistice ale grupurilor ce se înfruntau, 
idealuri sociale si politice. Partizanii noului, un Courbet, un Flaubert, un Baudelaire, ale 
căror vederi şi înclinații erau în multe privinţe divergente, se întîlneau în ura lor comună 
împotriva burgheziei. Multe trăsături caracteristice ale creației lor artistice au la bază 
tendința conştientă „de a-l ului pe burghez“ (pater le bourgeois). Statul şi societatea pro- 
ceda cu asprime împotriva acelora care încercau să zdruncine ordinea stabilită. Flaubert 
a fost dat în judecată din cauza romanului său „Doamna Bovary”. „Florile răului“ ale lui 
Baudelaire au fost interzise, iar Courbet, care avea dreptul să expună la Salon fără a trece 
prin juriu, nu a fost admis la expoziţiile internationale și a trebuit să-și organizeze o expo- 
zitie proprie într-o baracă de scînduri, intitulind-o „Realismul“ (1855). Această expoziţie 
a fost foarte putin vizitată de publicul larg, fiind pretuità după merit numai de cîțiva 
scriitori și artiști, ca Théophile Gautier și Delacroix. La epoca aceea Daubigny scria cu 
amărăciune: „Cele mai bune tablouri sînt acelea care nu se vind". 

Saloanele, academiile și universitățile rămăseseră citadele ale reacţiunii în domeniul 
artei, care, la rîndul ei, se baza pe reacţiunea politică. Victor Cousin susținea — împotriva 
opiniilor romanticilor și realiștilor, care căutau în artă adevărul — că principala menire a 
artei este reprezentarea frumosului. Cu toată generozitatea opiniei lor şi simpatiilor sale 
artistice Théophile Gautier opunea conținutului de idei al artei cultul formei periecte, 
apărînd lozinca „artă pentru artă“. Pe la mijlocul secolului al XIX-lea, cînd s-a format 
realismul, s-au făcut în Franţa încercări de a reînvia stilul clasic sub forma așa-numitului 
stil „neogrec“. Favoritii celor care vizitau Salonul erau pictorii Gérome, Baudry, Cabanel, 
Bougereau si Couture. În tablourile sale cu subiecte din viata antică, Gerome înfățișa 
corpuri efeminate, oameni trăind în trindávie si huzur, scenele fiind adesea pline de senti- 
mentalism. Pictura sa era de o exactitate pedantà în redarea amănuntelor, dar uscată 
în execuție. În lucrările sale nu există nimic din pasiunea fierbinte de care e plină creația 
lui Ingres. Cădea adesea, într-un erotism dulceag, la fel ca majoritatea pictorilor care expu- 
neau la Salon. Dintre maeștrii picturii academice s-au relevat Chassériau și, mai tirziu, 
Puvis de Chavannes. Chassériau a încercat să îmbogăţească moștenirea lui Ingres cu expe- 
rienta lui Delacroix, iar Puvis de Chavannes a reușit să confere tabloului de gen o semnifi- 
catie general umană si o grandoare monumentală („Pescarul sărac“). În picturile sale murale, 
îndeosebi în friza de la Sorbona și în scenele din viata Sfintei Genoveva, de la Panteon, 
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calmul se uneste cu raceala. Desi toate figurile sint inspirate de modele antice, ele sint in 
fond mai lipsite de plasticitate decit studiile dupa natura ale lui Courbet. 

În a doua jumătate a secolului al XIX-lea, tendințele realiste au pătruns și în tabăra 
opusă realismului. În domeniul poeziei, acest lucru s-a manifestat la Leconte de Lisle și la 
Théophile Gautier în îndemnul adresat poeților de a crea figuri precis conturate, tangibile. 
În arta plastică, nici chiar reprezentanţii generației mai vechi nu s-au putut sustrage influen- 
tei noii orientări. Ingres, conducătorul recunoscut al Academiei, a arătat in ultimele sale 
portrete un interes mai mare pentru redarea materialitatii corpului omenesc și a îmbrăcă- 
minţii, fără a o atenua prin eleganţă, așa cum făcuse în operele sale mai timpurii. Dar și în 
lucrările artiştilor tineri de la Salon s-a făcut simţit un realism, e drept, cam aplatizat și lipsit 
de vigoarea lui inițială. Spre deosebire de realismul lui Millet și al lui Courbet, care avea un 
înalt conținut de idei, acest realism al pictorilor Salonului a. fost denumit realism mercantil. 

Asemenea lui Alexandre Dumas, care, în romanele sale, de aventuri, lipsite de conținut, 
dar distractive, s-a folosit de scrierile memorialistice din secolul al XVII-lea, Meissonier 
a pastisat cu dibăcie în tablourile sale miniaturale, pictate cu artă, pe vechii olandezi și 
factura lor fină. Dar colectionarii şi fumătorii dichisiti și mondeni din tablourile sale sînt 
lipsiţi de pasiunea autentică și de profunzimea amatorilor de antichități, cam bizari, al 
lui Daumier; scenele din războaiele napoleoniene, sînt pictate de Meissonier cu o răceală 
protocolară si cu o pronunțată lipsă de participare sufletească. Portretistul Bonnat s-a simţit 
atras de aceiași maestri spanioli din secolul al XVII-lea care-i inspiraseră si pe realistii 
din tabăra democrată. Factura portretelor sale este însă incomparabil mai uscată 1 
aceea a lui Courbet, ele sînt mai fotografice decît înseși fotografiile lui Hill și Nadar. 

În a doua jumătate a secolului al XIX-lea, genul rustic a pătruns și el în Saloane. Dar 
în comparație cu Millet, Jules Breton a fost dezgustător de fals și de dulceag. Numai Bas- 
tien Lepage a redat cu o simplitate gingașă și plină de poezie, într-o serie de tablouri, scene 
din viata sătească („Iubire rustică“, Moscova, Muzeul Pușkin). Micile tablouri de gen ale 
pictorilor de la Salon, ca Lhermite, nu sînt cu nimic mai prejos de lucrările lui Millet în 
ce priveşte redarea precisă a condițiilor exterioare ale vieții țăranilor. Le lipsește însă uni- 
tatea artistică si, ca îndeobște pictorilor de la Salon un conținut adînc de idei si orice semni- 
licatie general umană. De fapt, adevărații continuatori ai marilor tradiții ale vechilor 
maeştri au fost artiștii de talia unui Courbet și Millet, iar nu pictorii academici sau 
cei de Salon, care revendicau acest merit. Realismul degenerase la ei într-un naturalism 
lipsit de suflet. 

Un tablou de mai tîrziu al pictorului belgian Léon Frédéric, ,Negutátorii de cretá”, 
poate fi considerat ca exemplu extrem al tendinței naturaliste din secolul al XIX-lea. În 
această imagine a grelei sorti rezervate sărăcimii satelor din epoca moderna, nu poate fi 
contestată prezența unui element de compasiune. Dat fiind însă că artistul a privit sia 
redat totul — oamenii, îmbrăcămintea lor, ambianța înconjurătoare — în același mod, 
simtámintele sale nu ies destul de clar în evidență. De asemenea, el este mai aproape de 


concepţia pur fotografică decît Nadar și Hill, și aceasta cu atît mai mult cu cit fidelitatea 
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în redarea detaliilor nu izvorăște dintr-o emoție adîncà în fata lumii exterioare, cum fusese 
cazul la realismul timpuriu. Această încercare de a înlocui adevărul artistic printr-o pre- 
cizie științifică si o tehnică seacă a rămas infructoasa. 

Încă din deceniul al șaselea și al șaptelea, realismul s-a răspîndit în întreaga Europă, 
fiecare școală contribuind cu ceva nou la aplicarea principiilor elaborate în Franța. Această 
mișcare a cuprins toate ramurile artei, inclusiv literatura și teatrul. Chiar în muzică, rea- 
lismul şi-a găsit o expresie proprie: în Franța, în opera „Carmen“ a lui Bizet, care se deo- 
sebea printr-o acțiune vie și printr-o caracterizare incisivă a personajelor, în Italia, în ope- 
rele lui Verdi, care, rupînd cu tradiţia lui Rossini și Bellini, a atins adesea în redarea 
pasiunilor aproape aceeași intensitate de simtire la care a rîvnit în pictură Courbet. 

Belgia a fost cea mai apropiată de spiritul școlii franceze. Într-o perioadă în care, în 
Franța, realismul lui Courbet fusese deja înlocuit de alte curente, s-a ivit în Belgia un 
artist înzestrat cu un deosebit talent de realist. Constantin Meunier (1831—1905) 51-2 început 
activitatea ca pictor; abia în deceniul al nouălea începe să lucreze ca sculptor. Totuși, în 
esenţa creaţiei sale, el se apropie cel mai mult de Millet și Courbet. Este primul care a 
văzut pe muncitorii din minele de cărbuni cu ochii sculptorului și i-a redat în bronz. Sculp- 
turile sale „Hamalul“ si „Minerul“ pot fi considerate ca lucrări clasice ale acestui gen. Nu 
întîmplător Meunier este foarte apreciat de sculptorii sovietici pentru temele operelor sale. 

Sculptura din a doua jumătate a secolului al XIX-lea a fost stapinita în și mai mare 
măsură decît pictura de prejudecățile academice ; noţiunea de sculptură era invariabil lega- 
tă de reprezentarea zeilor antici și a unor alegorii artificiale. Printre sculptorii francezi de la 
jumătatea secolului al XIX-lea Carpeaux se remarcă prin vioiciunea temperamentului său 
și prin simțul sáu înnăscut al formei plastice. Dar în sculptura sa „Micul pescar”, pre- 
cizia exterioară a redării este obținută în dauna interiorizării și a ritmicii corpului omenesc. 
În altorelieful său „Flora“ (ca si în celebrul „Dans“ de pe clădirea Operei din Paris), mis- 
carea și mlădierea trupurilor sînt redate într-o formă decorativă plină de efect, dar relieful 
este prea încărcat, compoziția lipsită de coeziune, ceea ce nu era cazul la lucrările prede- 
cesorilor săi. 

În secolul al XIX-lea redarea demnității umane era căutată îndeosebi în nuditatea 
clasică. Nuditatea devenise un vesmint, sub care nu se simţea, însă, omul viu. Meunier i-a 
înfățișat pe muncitori în hainele lor de lucru — în pantaloni, cizme, haine simple și sorturi, 
care în sine sînt lipsite de frumuseţe. Dar figurile sale sînt calme, încrezătoare, pline de 
conștiința demnității proprii. Ele reprezintă o adevărată apoteoză a muncii fizice în 
toată asprimea ei, fără nici o urmă de afectatie. Sub chipul omului muncii, corpul își redo- 
bîndește expresivitatea plastică pe care o avea la artiștii din antichitate. Meunier stia să 
redea flexibilitatea corpului, precum și contrastul dintre piciorul de sprijin și cel îndoit; 
în atitudinea figurilor se simte totodată o forță de acțiune lipsită de orice asemănare cu 
echilibrul calm al statuilor clasice. 
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Începînd cu jumătatea secolului al XIX-lea, realismul își cucerise în întreaga Europă 
o largă apreciere, Nu s-ar putea afirma că școala realistă franceză a servit ca model celorlal- 
te școli din Europa și că acestea ar fi fost stimulate numai de ea. Însă, la fel ca în Franța, 
acest curent a fost sprijinit de cercurile rămase credincioase ideilor revoluției de la 1848. 

Realismul din arta germană de la mijlocul secolului al XIX-lea a fost intim legat de 
avîntul convingerilor democratice și de declinul orînduirii feudale. Marii realisti 171 
în artă înainte de orice adevărul nedisimulat şi umanismul. Ei luau poziție împotriva 
conservatismului artei oficiale, care cultiva un clasicism rece, degenerat, îmbrăcat în forme 
convenționale (Piloty), și împotriva tendințelor care revendicau pentru sine un fals efect 
decorativ (Makart). 

Semne izolate de realism puteau fi găsite, începînd cu jumătatea secolului al XIX-lea, 
la reprezentanții așa-numitei școli de la Düsseldorf, din rîndurile căreia Ludwig Knaus 
este cel mai cunoscut. Acestor artisti le corespunde, prin operele sale tîrzii, pictorul austriac 
Ferdinand Waldmiiller. Adepții școlii de la Düsseldorf se consacrau redării ținutului lor de 
baștină, sătenilor, obiceiurilor si portului țăranilor. Arta lor tráda un oarecare simt de 
observaţie, era plină de sinceritate, dar lipsită de măreție. Tablourile lor de moravuri 
au, de obicei, un caracter anecdotic și o notă dulceagă. Sub raportul realizării, ele nu de- 
pásesc mediocritatea. Hegel a opus pictorilor de 
gen ai școlii de la Diisseldorf pe „micii olandezi“ 
si i-a supus pe cei dintîi unei aspre critici. 

Printre cei mai de seamă maestri ai realis- 
mului german în pictură se numără Adolph 
Menzel (1815 —1905). A fost un căutător neobosit, 
animat de idei mari, veșnic doritor de a cuprinde 
si de a oglindi în arta sa viata înconjurătoare in 
toată diversitatea ei. În primele sale tablouri și 
studii, Menzel a dat dovadă — în concepţia sa 
picturală — de o prospețime rar întîlnità la con- 
temporanii săi din Germania. În multe privințe, 
el i-a anticipat pe impresionisti. În scenele sale 
de gen, adesea nu se petrece nimic prea distractiv, 
ele captivează însă prin modul veridic în care 
e redată lumina sau mişcările personajelor. Peisa- 
jele lui Menzel sînt pictate mai suculent decît ale 
școlii de la Barbizon ; din acest punct de vedere 
el se apropie mai mult de Constable. 

De la moartea lui Delacroix, pictura cu te- 
matică istorică pierduse teren în Franţa ; ea a fost 


combătută de Courbet. Menzel a introdus metoda 





realistă în această ramură a picturii. A căutat să 
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redea viata lui Frederic al II-lea în reședința sa de la Sans-Souci, și chiar dacă 
s-a făcut vinovat uneori de o idealizare a monarhiei prusace, pictura cu teme istorice a lui 
Menzel, privită în ansamblu, este totuși mai serioasă si mai pătrunzătoare decît tablourile 
distractivului Delaroche sau ale insensibilului Meissonier. 

Deosebit de valoroasă este grafica lui Menzel. În seria de ilustraţii la „Istoria lui Fre- 
deric al II-lea“, scrisă de Kugler, limbajul artistic al lui Menzel a atins o forță si o concen- 
tratie deosebite. Monarhul este înfățișat fie la audiențe, fie cintind din flaut, fie în socie- 
tatea oaspeţilor, printre care se desprinde chipul caracteristic al lui Voltaire. În gravurile 
în lemn ale lui Menzel nu e nici urmă de idealizare emfaticà a eroului, în schimb sînt prin- 
se multe aspecte semnificative. Una din ultimele sale gravuri îl reprezintă pe Frederic îm- 
bátrinit, sezind pe o bancă în fata castelului și incálzindu-se la soare. Întregul ciclu îl 
ajută pe privitor să recunoască în minuscula figură pe omul care a revendicat odată epi- 
tetul „cel mare“. Enorma colonadă din gravura menționată, materializînd parcă visurile 
neîmplinite, contrastează violent cu înfățișarea mosneagului, încovoiat de loviturile sorții, 
Ascutimea limbajului grafic al lui Menzel poate fi așezată alături de aceea a lui Callot. 

Credincios moștenirii lăsate de realism, Menzel a pictat scene din viața poporului, ca 
„Așezarea pe catafalc a celor căzuţi în răscoala din martie 1848“ sau „Procesiune biseri- 
ceascá la tara“, dar si recepții solemne la curte si scene de cafenea si de teatru. A fost prin- 
tre primii care și-au îndreptat atenţia spre activitatea industrială moderna. A trebuit sá 
depună mari eforturi pentru a se elibera în construcția tablourilor sale de mare anvergură 
de orice element conventional și a ajunge la o forma clara. 

Dacă importanţa tabloului lui Menzel „Laminorul“ (1875) constă mai ales în nouta- 
tea temei și redarea fidelă a scenei, o valoare deosebită revine unei serii dintre tablourile 
sale anterioare, mai putin pretentioase, întrucît în ele artistul a reușit cu mijloacele cele 
mai simple să fixeze pe pinzá impresiile sale directe în toată prospetimea lor. Aceste ta- 
blouri sînt lipsite de didacticismul și sentimentalismul scenelor de gen ale școlii din Diis- 
seldorf. Sînt studii după natură, în care ceea ce e hotàrîtor nu este imaginaţia, ci acuita- 
tea observaţiei. La Menzel, motivele împrumutate din viaţa reală nu sînt depreciate prin 
căutarea „unui efect pur pictural“. În „Camera cu balcon“ (1845, Berlin), nu se petrece 
nimic, si oamenii sînt absenți. Motivul principal îl constituie vintul, care se joacă cu per- 
deaua ușoară, și razele soarelui care pătrund în cameră. Totul produce însă un efect pro- 
fund uman. E un caz rar și reușit în artă în care omiterea unui obiect nu face decît să-i spo- 
rească valoarea. În tabloul „La grădina zoologică“ sînt înfàtisati cerbii în tarcul lor, publi- 
cul, cu îmbrăcămintea lui pestriță, servind doar drept fundal pentru aceste frumoase făp- 
turi ale naturii. Prin alegerea unui anumit punct de vedere, pictorul a reușit să redea con- 
vingător răsturnarea valorii obiectelor reprezentate. În micul tablou „La lumina lămpii“, 
privirea aruncată întîmplàtor într-o cameră cufundată in penumbra amurgului ne permite 
să pătrundem în intimitatea vieții. Vedem o femeie lucrînd lîngă masă și o fată tînără, 
care stà, cu o luminare în mînă, în deschizătura ușii, asteptînd ceva. În interioarele olan- 
deze, totul pare rînduit dinadins si curățat cu grijă. Artistul din secolul al XIX-lea este 


383 








Fig. p. 382 


Pl. XIII, 14 





- - — ` —— PM BÀ Á M 


PE. SITI, 19 


mai direct si mai intim legat de cotidian; atitudinea sa a devenit mai degajatà, ceea ce con- 
ferà acestei teme atît de simple o adîncà semnificație umană. Menzel nu povestește ca un 
nuvelist, ci plásmuieste forme ca un adevărat artist. Lumina luminárii, proiectată de jos, 
împrumută obrazului tinerei fete, cu privirea ei nedumerită, o grație deosebită. În acest 
mic tablou este folosită modalitatea de exprimare care, mai tîrziu, avea să fie elaborată 
metodic si consecvent de către Degas. 

Wilhelm Leibl (1844—1900) a fost inspirat, ca și Menzel, de pictura franceză, fără a 
pierde însă vreodată specificul său național. Acest lucru este izbitor în unele din portre- 
tele sale și, îndeosebi, în tablourile de gen din viata de la tara. În tabloul său „Pereche 
nepotrivită“, elementul anecdotic este complet absent. Tensiunea dramatică este obținută 
prin mijloace pur picturale, cu ajutorul contrastului brutal dintre cele două fizionimii și 
staturi. Accentuarea siluetei, în spiritul pictorilor germani din Renaștere, se îmbină la 
Leibl cu vehementa modernă a contrastelor de culoare și cu o factură liberă. Spre deosebire 
de Courbet, care stia să supună fiecare detaliu întregului, pictorul german caută să exprime 
în fiecare amănunt efectul întregului. 

În a doua jumătate a secolului al XIX-lea s-a afirmat in Germania, ca și în alte tari 
din Europa apuseană, o tendință care opunea redării directe a realității, a cotidianului, 
căutarea unor valori general umane. Această tendință deschidea porțile legendei și simbo- 
lului, îndemnându-i pe artisti să recurgă în pictură la o modalitate monumentală de ex- 
primare. Succesul obținut în această direcție a fost diferit de la un artist la altul. 

Pe la mijlocul secolului al XIX-lea, Arnold Bécklin (1827—1901) a exercitat o influ- 
entà hotàrîtoare asupra evoluţiei gustului societății germane din acea vreme. Faptul se 
explică mai ales prin aceea că, după o îndelungată predominare a tablourilor de gen cu 
subiecte luate din viața cotidiană, acest pictor s-a orientat spre „marile teme“, împrumu- 
tate în parte din lumea antică. Dar limbajul său pictural nu a fost la înălțimea marilor 
probleme atinse de el; de asemenea, a mai păstrat o înclinație spre o romantiozitate dul- 
ceagă și falsă. Spre a exprima tragicul în peisaj, el reprezintă o insulă pustie cu chiparoși 
negri, înconjurată de valuri învolburate și deasupra căreia se rotesc stoluri de păsări, dar 
acest tablou („Insula morților“, Leipzig) are ceva dintr-un decor convențional de teatru. 
A pictat tritoni grași care, plini de mulțumire de sine, se hirjonesc cu nereide jucause, dar 
a redat corpurile si cozile solzoase ale acestora cu o exactitate uscată, care contrazice na- 
tura mitului („Jocul valurilor“, München, Pinacoteca Nouă). Mai multă măreție nobilă, 
desi cam rece, putea fi găsită la Anselm Feuerbach, care rechemase la viata 
clasicismul. 

Dintre acești artisti germani, Hans von Marées (1837—1887) a fost cel mai putin cu- 
noscut, dar cel mai important. Era cu totul străin de fabulatia mitică a operelor lui Bock- 
lin. Stimulat de exemplul picturii Renașterii, a căutat să infátigeze motive foarte simple 
de corpuri nude omenești în mișcare, frumusețea și expresivitatea lor, ritmurile și formele 
lor („Conducător de cai și nimfă“, Múnchen). Spre deosebire de maniera academică din vre- 


mea lui, tablourile sale sînt pictate în tuse largi și în culori saturate. 
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XIII, 6 Jean Francois Millet, Semănătorul, desen 








XIII, 7 Jean Francois Millet, Seară de noiembrie 
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XIII, 8 Théodore Rousseau, Lizierà de pădure in Berry 





XIII, 9 Charles Francois Daubigny, Grădină de măslini 
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XIII, 10 Charles Garnier, Vestibulul Operei Mari, Paris 
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Tabloul său „Băieți culcati", in care s-a apropiat ca nimeni altul de Alexandru Iva- 
nov, este conceput ca o imagine a unor figuri ideale ale veacului de aur. Băieţii sînt dese- 
nati după natură și bine integrati peisajului. Desenul și modelarea formelor sînt energice 
și libere; pictorul a reluat firul coloritului venetian din pictura modernă. Partea slabă a 
lui Marées rezidă însă în faptul că — în căutarea unor idealuri înalte și a unei forme 
nobile — și-a cules în prea mare măsură impresiile în muzee. De aceea tablourile sale fac 
uneori efectul unor imitații după pictura clasică. 

Un loc deosebit îl ocupă Marées în evoluţia picturii monumentale europene prin fres- 
cele sale din clădirea Statiunii zoologice din Neapole. În secolul al XIX-lea, pictura mo- 
numentală a trecut printr-o criză adinca, tabloul de șevalet cistigindu-si autonomia com- 
pletă fata de pictura murală. Cum Marces simţea profund arhitectonica tabloului si indeo- 
sebi pe aceea a corpului omenesc, el a știut să-l încadreze pe om în spaţiul arhitectural, 
punînd astfel temelia restabilirii armoniei și sintezei artelor. E drept că generațiile care 


i-au urmat nu au tras prea multe foloase din aceste premise fecunde. 


Deși iobăgia fusese desființată în Rusia pe la jumătatea secolului al XIX-lea contra- 
dictiile sociale au rămas extrem de ascuţite în această tara. În lupta îndîrjità a maselor 
populare împotriva stapinirii, multi scriitori si artiști ruși au stat alături de popor. Artei 
i-a revenit sarcina de a dezvălui societăţii adevărul nefardat asupra vieții din acea epocă. 
Prin aceasta, arta realistă a dobindit si în Rusia o forță revoluţionară. „Eroul povestirii 
mele, însă — exclamă Tolstoi, în tinereţe — pe care-l iubesc din toate puterile sufletului 
meu, pe care m-am silit să-l redau în toată frumusețea lui si care a fost totdeauna frumos, 
a rămas frumos si va fi frumos, este adevărul.” Cernisevski afirma că artistul nu trebuie 
să rămînă un simplu martor al celor ce se oferă privirilor sale, ci e dator să le si judece. 

În a doua jumătate a secolului al XIX-lea, a căpătat o importanţă deosebită in viata 
artistică a Rusiei o asociație de pictori, care, animati de idei democratice, organizau ex- 
poziții mobile în întreaga tara, cistigindu-si un loc de cinste în istoria artei ruse sub nu- 
mele de „Artiştii ambulanți“ (Peredvijniki). În deceniul al şaptelea, scoala rusă a început 
să creeze tablouri în care erau atacate racilele si nedreptátile vieții sociale și dezvăluite 
suferințele și chinurile poporului. Mai tîrziu, această tendinţă satiric-critică a mai slă- 
bit, peredvijnicii indreptindu-si atenţia către viata poporului de la tara si de la orașe, 
Meritul peredvijnicilor a constat în faptul că au fost primii care au încorporat artei lor 
întreaga lume rusă. Plini de entuziasm pentru profesia lor, caracterizați printr-o mare 
puritate morală, ei s-au simţit atraşi de țărănimea rusă, de obiceiurile si portul ei, acor- 
dînd o înaltă preţuire mai ales omeniei şi înţelepciunii ei. Prin tablourile lor, au arătat 
fara preget contemporanilor lor că cei asupriti sînt demni de o soartă mai buna. Pered- 
vijnicii sînt, de asemenea, primii care au cîntat farmecul peisajului rus. 

Printre peredvijnici se numărau artiști talentaţi, destoinici, înzestrați cu o mare no- 
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anumită a picturii. Rolul de frunte îl juca pictura de gen si 
în primul rînd tematica luată din viata satelor si a tàrani- 
lor (Maximov, Savitki). li urma portretistica (Kramskoi, 
Repin), pictura cu subiecte istorice (Gay, Surikov), pictura 
de bătălii (Vereșciaghin) și, în sfîrșit, peisajul (Vasiliev, 
Siskin, Levitan). Exactitatea si adevărul redării consti- 
tula pentru toti peredvijnicii legea supremă. Desenele lui 
Siskin, pot fi considerate ca un exemplu de precizie, vecină 
cu virtuozitatea, în redarea pădurii. 

Printre artiștii peredvijnici s-au distins mai cu seamă 


hepin si Surikov. Ilia Repin (1844— 1930) se indeletnicise 





cu toate genurile picturii si a stiut sá trateze teme de actuali- 
tate ale epocii, cistigindu-si prin aceasta o mare popularitate in tara sa. Tabloul din ti- 
nerete ,Edecarii” (Leningrad, Muzeul Rus) se caracterizează, ca $i tabloul „Spărgătorii de 
piatră“ al lui Courbet, prin redarea veridică a cotidianului si o profundă simpatie faţă de 
cei oprimati. Figurile, luate in parte, sînt tipuri caracteristice, pregnant conturate. Ta- 
lentul compozițional al lui Repin iese deosebit de limpede în evidenţă în schita pregăti- 
toare a tabloului. Factura este suculenta si de o picturalitate desavirsita. Prin redarea 
pasului lent, a succesiunii ritmice in care se insira siluetele, efectul tabloului este simţitor 
sporit, așa cum fusese cazul și în „Înmormâîntare la Ornans“. „Edecarii“ lui Repin au fost 
considerați de contemporani ca un simbol al Rusiei din acea vreme, 

Repin a lucrat cu succes în domeniul portretisticii. I-a revenit cinstea de a-l eterniza 
pe genialul Mussorgski într-un portret care şi-a cîștigat o faimă mondială. „Cocoșatul“ 
lui Repin este un studiu după natură pentru tabloul său de mari proporții „Procesiunea“. 
Acuitatea cu care pictorul sesiza caracteristicul l-a determinat să facă din acest studiu 
aproape un portret. Așa cum s-a întîmplat și în literatura rusă din secolul al XIX-lea, de 
pildă în „Însemnările unui vînător“ ale lui Turgheniev, simpatia lui Repin pentru popor 
nu duce la o compătimire senti- 
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rusă și cea germană. Pictorul ger. 
man caută în tipurile din popor 
ceea ce este caracteristic, el nu se 
dă înapoi de a înfățișa si laturile 
respingătoare ale personajelor, pre- 
ocuparea lui fiind aceea de a 


accentua expresia. Pentru picto- 





rul rus, omul din popor este mai 


mult un exemplu, un prototip al omeniei: caracterizarea lui este mai putin dură, 
lipsită de exagerări. 

Vasili Surikov (1848—1916) a fost cel mai mare pictor de scene istorice al Rusiei si 
unul dintre cei mai importanti din Europa secolului al XIX-lea. Pe cînd Menzel și-a văzut 
eroul într-o persoană anumită, Frederic al II-lea, pentru Surikov eroul a fost întregul popor. 
Sub acest raport, el se înrudeşte de aproape cu Mussorgski, creatorul operei „Boris Godu- 
nov“. A tratat trecutul ţării sale ca un democrat, pentru care poporul reprezintă adevărata 
forță motrice a istoriei. În cel mai însemnat tablou al său, se arată cum boieroaica Moro- 
zova, adeptă a ritului vechi, este însoţită în drumul spre exil, de locuitorii Moscovei. Mul- 
timea de oameni cu tipurile ei bine conturate joacă un rol hotaritor în tablou, iar în figura 
femeii căzute în extaz isi găsește expresia deplină emoția colectivă. Surikov a fost un epic 
în toată puterea cuvîntului, si aceasta nu numai în felul său de a concepe lumea, ci și in 
viziunea sa picturală. Deși fiecare personaj al tabloului său, pictat în urma unor studii 
după natură, echivalează cu un portret, tabloul aproape că produce efectul unei picturi 
murale asemănătoare unei tapiserii, în care fiecare amănunt, fiecare pată de culoare, 
este subordonată întregului. Această accentuare a valorilor decorative ale picturii îl 
deosebeşte pe Surikov de Repin. Surikov îi aprecia deosebit de mult pe pictorii venețieni 
din secolul al XVI-lea. Dar si mai mult decît acestora el își datorează coloritul picturii 
vechi rusești. 

Surikov n-a dat niciodată întîietate laturii ilustrative a picturii fata de cea picturală. 
În studiul pregătitor pentru tabloul ,,Boieroaica Morozova“, și care o reprezintă pe cnea- 
jina Urusova, care o însoţeşte pe Morozova, cneajina poartă o căciulă de catifea de culoare 
închisă, o broboadă albă si o blană rosu-inchis ; fata ei nu se prea distinge. Contururile sta- 
turii sînt extrem de simplificate. Dar în acest personaj se recunoase limpede devotamentul, 
suferinţa, iubirea si statornicia. Surikov nu a acordat recuzitei tablourilor istorice o impor- 
tanta hotaritoare. A știut însă să traducă impresiile, pasiunile si ideile sale în culori, forme 
si ritmuri, 

Aproape toti peredvijnicii și-au primit educaţia artistică la Academia din Petersburg. 
Despre arta contemporană din Occident, cu excepţia școlii din Diisseldorf, ei aveau puține 
cunoștințe. În tablourile lor elementul narativ era precumpănitor, participarea lor la efor- 
turile pentru găsirea unei modalităţi de exprimare a picturii mai noi fiind neînsemnată. 
De aceea nu au fost în măsură să dea experienței lor de viata o semnificaţie generală, asa 
cum au reuşit s-o facă contemporanii lor Tolstoi, Dostoievski și Cehov, Mussorgski și 
Ceaikovski. În evoluția artei europene, rolul ce revine școlii ruse din secolul al XIX-lea 
este modest. Pentru dezvoltarea artei autohtone ruse, activitatea peredvijnicilor a fost 
însă hotăritoare. 

În a doua jumătate a secolului al XIX-lea arta înregistrează o perioadă de avint și în 
alte tari din răsăritul Europei, printre care și România. Pictura românească va avea repre- 
zentanti de seamă care vor aduce o contribuţie importantă la conturarea caracterelor spe- 


cifice ale acestei școli. 
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Prin tematica operelor sale celor mai 
reprezentative, în creaţia lui Theodor Aman 
(1831-1891) se manifestă nemijlocit lupta 
poporului român împotriva înrobitorilor, pen- 


tru independență națională. Marile pinze isto- 
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turcilor de la Călugăreni“ (1872) se disting 


printr-o profunda veridicitate istorică. Pictura 
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lui Aman, care a fost si un bun portretist, pás- 
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trează însă unele elemente de conventiona- 
lism academic. 

Nicolae Grigorescu (1833—1907) si Ton 
Andreescu (1850— 1882) au reușit într-o măsură 
mult mai mare să îmbrace într-o formă artis- 
tică superioară ideile și sentimentele legate 
de natură si de viata poporului. Cel dintii a 
zugrăvit cu multă căldură tipuri populare 
caracteristice din tara sa (de exemplu „Cioba- 
nul", 1867) si îndeosebi peisaje. Pictura sa 


mese 4? amplă, liberă in execuție, vádeste calităţi deo- 
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excelent peisagist, a păstrat în pictura sa năzu- 
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natură. Tabloul său „Iarna la Barbizon“ (1881) 


este o adevărată capodoperă a peisajului. Gama 





coloristică reținută, admirabila construcție a 
peisajului se îmbină aici cu un lirism autentic. 
Dezvoltarea ulterioară a picturii românești a suferit influența binefácátoare a inteme- 

letorilor școlii ci moderne. 

În a doua jumătate a secolului al XIX-lea, artiștii au făcut nu numai în Europa, ci 
și în Lumea Nouă, încercări de a se elibera de gustul oficial și de academismul rece, 

Arta tindea să se adreseze sensibilităţii omului simplu si să corespundă tradițiilor lo- 
cale. Este ciudat că uneori aceste noi tendințe au fost cel mai bine traduse în fapt de aceia 
care nici nu pretindeau să fie consideraţi ca mari artiști, multumindu-se cu cele mai mo- 
deste încercări în domeniul graficii. În Mexic, José Guadelupe Posada (1851— 1913) a fost 
acela care, în numeroasele sale gravuri in metal, a redat caracteristicile modului de viata 
si ale obiceiurilor din tara sa. Există în aceste gravuri şi o doză mare de fantastic nestàvi- 
lit (îndeosebi în motivele scheletelor, care sînt populare în Mexic). Toate sînt animate de 

v.Fig.pag.389 o nuanță de umor. Din punctul de vedere al „artei mari", aceste lucrări nu sînt poate de 


luat în serios, dat fiind că Posada nu se supunea regulilor unei redări „juste“ a obiectelor, 
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ci se încredea mai degrabă în spontaneitatea limbajului său artistic. Mexicanii moderni 
văd pe bună dreptate în el un precursor. 


Pe la jumătatea secolului al XIX-lea condiţiile erau puţin favorabile dezvoltării 
arhitecturii, Este drept că în cele mai multe oraşe europene se construia cu înfrigurare si 
că multe orașe vechi, ca Parisul, Miinchenul, Berlinul și Viena, au primit infátisarea lor 
definitivă în a doua jumătate a secolului al XIX-lea. Dar tocmai oraşele europene în care 
secolul al XIX-lea s-a făcut simțit cel mai mult sînt caracterizate printr-o monotonie apă- 
sătoare și o dezolantă lipsă de gust. 

Această decadentá a arhitecturii este cu atît mai uimitoare cu cit muzica, care prin 
natura ei este înrudită cu arhitectura, se poate lăuda în secolul al XIX-lea cu creații gran- 
dioase. Dar pe cînd în muzică geniile acelui secol s-au putut manifesta în voie, dezvolta- 
rea arhitecților a fost înăbușită în secolul al XIX-lea de întregul sistem al educaţiei artis- 
tice și al creației arhitecturale. Centralizarea predării arhitecturii, sculpturii si picturii in 
Academii nu putea asigura o colaborare între aceste diferite ramuri ale artei; după termina- 
rea studiilor la Academie, drumurile arhitecţilor si artiștilor se desparteau. În secolul al 
XIX-lea aproape că nu au existat arhitecți care să lucreze în acelaşi timp ca pictori sau ca 
sculptori, așa cum se obisnuise in epoca Renaşterii sau în secolul al XVII-lea. Multi pic- 
tori din secolul al XIX-lea, ca Daumier și Courbet, au avut putinţa să-și mențină opoziția 
fata de gustul predominant și opiniile lor sociale si politice au avut un rol hotàrîtor. Ar- 
hitectii din secolul al XIX-lea au fost mai putin liberi în creaţia lor pentru că depindeau 
de comenzile oficiale si de clienti bogați. 

Ritmul rapid al construcțiilor urbane din secolul al XIX-lea și cerințele de rentabi- 
litate, de confort si ieftinătate au mers pina acolo încît s-a uitat că arhitectura este o arta. 
Această situație întristătoare a fost relevată încă de Gogol, pe la jumătatea secolului al 
XIX-lea: „Toate construcţiile orășenești începură să capete o formă extrem de plata. Ten- 
dinta era de a face casele să semene cit mai mult între ele, dar de fapt aduceau mai degrabă 
cu șoproane și căzărmi decît cu locuințe omenești primitoare și vesele. Prin ferestrele mici 
51 regulate — care, în raport cu întreaga clădire, semănau cu niște ochi mijiti — forma lor 
perfect netedă nu dobindea nici urmă de viata. De această arhitectură am fost chiar mîndri 
pînă de curînd, construind în spiritul ei orașe întregi.“ 

În orașele capitaliste din secolul al XIX-lea, vilele luxoase, lipsite de gust, ale boga- 
tilor contrastau violent cu groaznica sărăcie a caselor din cartierele muncitorești. Fireşte 
că în asemenea împrejurări orașele moderne nu puteau constitui o unitate artistică, dar 
însăși concepția potrivit căreia clădirea trebuie să formeze un tot închegat nu și-a mai 
găsit aplicarea în construcţiile din secolul al XIX-lea. O singură latură, fațada dinspre 
stradă, era socotită demnă de a fi înfrumusetatà. Construită în rînd cu alte fațade, ea era 
destinată să formeze, cum am zice, peretele străzii. Cum însă construcțiile aliniate pe străzi 


nu erau clădite după un plan unitar, zidurile laterale goale (calcanele) ale caselor mai 
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înalte se ridicau adesea deasupra acoperisurilor caselor vecine. În cartierul comercial al 
orașului, parterele imobilelor, în care se instalau magazine, erau de obicei împodobite cu 
vitrine uriașe; ele formau galerii deschise, rupte complet de clădiri. 

Noile oraşe, cu străzile lor drepte, asemănătoare unor coridoare, și cu sirurile nesfir- 
site de case si de curți interioare, asemănătoare unor puțuri, în care omul se simțea ca un 
prizonier, ofereau o privelişte nespus de jalnică. Aci fuseseră date uitării cele mai elemen- 
tare mijloace artistice ale arhitecturii, cerința ca întreaga clădire să poată fi cuprinsă cu 
privirea, necesitatea de a înlesni privitorului perceperea relaţiilor dintre diferitele parti 
ale construcţiei. În gîndirea sa arhitecturală, omul civilizat se afla pe o treaptă evolutivă 
mai joasă decît omul primitiv. A fost nevoie de talentul poetic al impresionistilor pentru a 
transforma privelistile orașului modern în imagini atrăgătoare. 

În secolul al XIX-lea s-au făcut încercări de a ieși din această situaţie, în primul 
rînd printr-o întoarcere spre trecutul istoric. Moștenirea artistică era privită ca un capital, 
din veniturile căruia moştenitorii încercau să trăiască. Imitarea stilurilor vechi, adesea 
chiar amestecarea lor arbitrară este caracteristică pentru întreaga arhitectură a secolului 
al XIX-lea ; se schimbau doar izvoarele de inspirație. Pentru diversele tipuri de clădiri se 
foloseau și modele diferite: castelele erau construite în stilul Renașterii, bisericile în stil 
gotic sau romanic. Începînd cu jumătatea secolului al XIX-lea, expoziţiile universale au 
devenit, sub raportul arhitecturii, școli ale eclectismului si ale stilizării. Pavilioanele di- 
feritelor tari erau construite în așa-numitele „stiluri nationale”; expoziţiile aminteau ast- 
fel atlasurile de istorie a arhitecturii: se puteau vedea aici clădiri de lemn din Nord, pa- 
gode chinezești, palate maure și colonade clasice. Miinchenul, reședința lui Ludovic I al 
Bavariei, fusese transformat încă din prima jumătate a secolului al XIX-lea într-un fel 
de oras italian. Ludovic al II-lea, care visa la gloria Regelui Soare, a ridicat la Herren- 
chiemsee un castel și un parc care copiau orbește Versailles-ul. 

Din rîndurile numerosilor arhitecți eclectici se desprind cîțiva maestri importanti: în 
Germania, Gottfried Semper (1803— 1879), iar în Franța, Charles Garnier (1825— 1898). 
Semper aparţinea generaţiei de artiști romantici. Era un spirit cercetător, predispus la 
reflecţie, un arhitect cu bogate cunoștințe istorice. S-a ocupat cu principiile artei decora- 
tive, tinea seamă de însemnătatea ce revine materialului în formarea unui stil, de rolul 
jucat de destinaţia unui obiect în determinarea formei sale, înclinînd chiar să atribuie 
acestor factori importanța hotàrîtoare (aceasta reiese din cartea sa „Stilul în artele tehnice 
și tectonice“, 1860— 1863). În numeroasele construcții pe care le-a realizat la Dresda (O- 
pera, 1871—1878) si la Viena (Muzeul, 1872— 1881), Semper a căutat să adapteze cele mai 
importante motive arhitectonice ale Renașterii italiene unor edificii care corespundeau 
cerinţelor moderne. Arhitectura lui este plină de seriozitate, de simţ al măsurii și de 
gust; compoziţiile sînt bine gindite, dar lipsite și de îndrăzneală și de insufletire. 

Garnier nu era mai putin erudit decît Semper, dar lucrările sale erau mai pompoase 
si mai pline de efect; ele i-au dat posibilitatea să pună în Franţa bazele stilului oficial al 


celui de-al doilea imperiu. Opera din Paris, construită de el (1861— 1874), a devenit un 
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monument al acestei epoci. Fatada ei este articulată prin perechi de coloane și arce, dar 
atît de încărcată si de fracționată, încît, în comparație cu ea, fațada de est a Luvrului 
apare ca o întrupare a nobletei și simplităţii. Deosebit de pompoasă este decorația scărilor 
interioare, a foaierului și sălii de spectacol, cu balustrade curbe și coloane aurite, cu bal- 
coane grele, ieşite în afară, semánind cu nişte scoici uriașe — forme care apasă unele asu- 
pra altora si se anulează reciproc, slăbind prin aceasta efectul ansamblului. De aceea, acest 
fast si lux al lui Garnier trebuie calificat drept fals, după cum falsă a fost și frumusețea 
tablourilor pictorilor admiși la Salon. Talentul și inventivitatea lui Garnier nu l-au pu- 
tut salva de prostul său gust. 

Semper și Garnier se numărau printre cei mai de seamă arhitecţi de la jumătatea se- 
colului al XIX-lea; în lucrările arhitecţilor mai mediocri, lipsa de gust a fost si mal pro- 
nuntatá decît la Garnier. Nu există nici o capitală europeană care să nu fie 65 
cu asemenea monumente. La Berlin este Reichstagul — adevărată caricatură de palat în 
stil baroc —, la Paris, Palais du Trocadero — dărîmat nu de mult — iar la Roma, monu- 
mentul ridicat mai tîrziu, dar tot atit de monstruos, al lui Victor-Emanuel. 

Un exemplu semnificativ este Palatul de justiție din Bruxelles (1866— 1879), realizat 
de Poelaerts, Aici s-au concentrat, ca în focarul unei oglinzi, toate falsele pretenţii si toate 
deficiențele arhitecturii din secolul al XIX-lea. Clădirea se află pe o înălțime si domină 
cu silueta ei diformă întregul oraș. În intenţia arhitectului, turnul clădirii trebuia să o 
facă să semene cu un templu antic în genul Panteonului, dar acest turn, în sine, nu este 
justificat prin nimic si e lipsit de orice legătură cu restul clădirii. Din cauza zidurilor sale 
masive si a ferestrelor înguste, interiorul Palatului de justiţie este cufundat in 76۰ 
Arhitectura secolului al XIX-lea nu a fost în stare să elaboreze noi tipuri de construcții 
în care destinația lor să fie intuitiv exprimată, ca în catedralele medievale sau în palatele 
Renașterii. Cînd priveşti multe din clădirile realizate în secolul al XIX-lea, printre care 
și Palatul de justiţie din Bruxelles, iti vine greu să stabilesti la ce servesc ele: vezi o în- 
grămădire de motive preluate, o mulţime de citate, împrumutate din toate părţile și pe 
care nu le leagă între ele vreo idee generală. Chiar numai acest fapt este suficient spre a 
lipsi edificiul de expresivitate artistică, fără a mai vorbi de urîtenia și diformitatea compo- 
zitiei lui. 

Arhitectii din secolul al XIX-lea efectuau măsurători la clădirile vechi, iar în biblio- 
teci le stătea la dispoziție un bogat material documentar. Ei se dezobișnuiseră însă de a 
percepe formele arhitectonice în relaţiile reciproce, vii, ale acestora: clădirile erau supra- 
încărcate cu parti izolate, executate cu pedanterie, ale ordinului de arhitectură, care se 
intersectau reciproc; cornisele și balustradele erau multiplu fractionate și frinte, astiel 
încît privitorul nu avea putinţa să sesizeze liniile fundamentale ale ansamblului. 

În toiul acestei decăderi a arhitecturii de la jumătatea secolului al XIX-lea, s-au con- 
turat în chip promiţător încercări de a crea pe baze noi o arhitectură mai raţională, mai 
firească si mai veridică, corespunzătoare spiritului realist al epocii. În perioada aceea au 


fost recunoscute, in mod just, de cîţiva arhitecți, avantajele unui nou material — oţelul. 
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Pl. XIII, 11 


Aceste avantaje s-au vădit mai cu seamă la construirea acoperisurilor marilor hale și ale 
gărilor. Arhitectii din secolul al XIX-lea s-au văzut deodată în posesia unor posibilități 
de construcţie pentru care deocamdată nici nu găseau întrebuințare. 

Arhitectul francez Henri Labrouste (1801— 1875) — unul dintre primii care au folosit 
noul material — a acoperit uriașa sală de lectură a bibliotecii Sainte-Geneviève cu o boltă 
înaltă, sprijinită pe un schelet de otel cu colonete subţiri la mijloc. Este drept că Labrouste 
a imitat cu acest prilej formele vechi ale arcului, dar a fost totuși în măsură, tocmai dato- 
rita noului material, să-și realizeze mai liber decît alti arhitecți concepția, care consta în 
a da construcției o formă corespunzătoare destinaţiei ei, iar nu una în care accentul să fie 
pus mai ales pe fațadă. 

În faţada bibliotecii, construcția clara si logică se împletește cu „forme istorice“ îm- 
prumutate; ferestrele cu arce în plin cintru, flancate de pilastri, seamănă cu o galerie des- 
chisă. Arhitectura fațadei bibliotecii se distinge printr-o nobilă simplitate, rar intilnitá 
în construcţiile din secolul al XIX-lea ; ea suportă orice comparație cu Panteonul lui Souf- 
flot, aflat alături de ea. 

La altă construcție din această epoca, Gare du Nord din Paris (1861— 1865), Jakob 
Ignaz 1111101711 a scos în evidenţă, în faţadă, larga deschidere a acoperişului peronului cen- 
tral si cele două bolți laterale mai mici, imbinind cu dibăcie construcția din oţel cu elemen- 
te ale ordinului clasic. Clădiri cu un strict caracter utilitar, cum ar fi hala centrală din 
Paris, construită de Ballard (1852— 1859) si o clădire pentru expoziţii, Palatul de cristal 
din Londra (1852—1854) al lui Paxton, au atras atenţia, în primul rind prin dimensiunile 
lor uriașe si prin rezolvarea îndrăzneață a sarcinilor programatice cu ajutorul oțelului și al 
sticlei, dar compoziţia lor era lipsită de unitate și de expresivitate arhitecturală. 

Importanţa oțelului pentru arhitectură nu a fost apreciată de la început, la justa ei 
valoare. Unul din pionierii folosirii cît mai largi a acestui material nu a fost un arhitect, 
un artist, ci inginerul Eiffel (1832— 1923). La uriașul magazin universal ,, Au bon marché", 
folosirea construcțiilor de otel i-a permis să creeze acoperișuri frumoase de sticlă, transpa- 
rente ca pinzele de păianjen (1876). Cu putin timp înainte, Viollet-le-Duc încercase să in- 
terpreteze catedrala gotică, pînă în cele mai mici amănunte, ca o construcție deo logică 
riguroasă. Acoperișul sălii magazinului „Au bon marché" era conceput ca o imitație a unei 
rozase gotice, chiar dacă ornamentul era mai sărac $i mai uscat decît acela din construcţiile 
medievale. E necesar să comparăm o asemenea construcție cu clădirile arhitecților eclectici, 
inutil de încărcate cu materiale, ornamente si poleială, pentru a putea aprecia cotitura 
însemnată pe care a marcat-o ivirea unui nou mod de a gîndi în arhitectură. Încrederea 
în victoria omului asupra naturii, de care fusese pătrunsă generația realistilor, și-a găsit 
expresia pregnantă în aceste construcţii îndrăzneţe, chiar dacă acest rezultat a fost departe 
de a fi obținut numai prin mijloace artistice. 

Turnul care l-a făcut atît de celebru pe inginerul Gustave Eiffel a fost construit de 
acesta între anii 1887 și 1889. Căutarea unei formule arhitectonice care să corespundă des- 


tinatiei clădirii a cedat locul, aci, sarcinii de a demonstra posibilitățile noii tehnici, sar- 
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cină considerată aproape ca un scop in sine. Nu degeaba construcția aceasta, care fusese 
concepută doar ca podoabă a expoziţiei universale, și-a găsit justificarea abia mai tirziu, 
cînd a început să fie folosită ca antenă de emisiune radiofonică. Turnul are o înălțime de 
aproximativ 300 de metri si este compus din douăsprezece mii de parti metalice. Noul ma- 
terial şi-a găsit aci, în mîinile unui constructor talentat, expresia artistică. Arcul larg de la 
bază, prin care se deschide vederea asupra Şcolii militare si a podului Iena, trece treptat în 
corpul zvelt al turnului si se încheie cu o mișcare curgătoare, pe care nu o cunoscuseră nici 
arhitectura în piatră, nici cea în lemn din epocile anterioare. Deși această construcție a 
stîrnit indignare în rîndurile contemporanilor, astăzi, după trecerea atitor ani, turnul Eif- 
fel trebuie considerat ca o podoabă demnă de un oraș atît de frumos ca Parisul. 

Au mai trebuit să treacă mulţi ani, a trebuit ca în epoca dezvoltării marilor orașe noi 
sarcini să fie puse în faţa arhitecturii, a fost nevoie ca arhitecții să poată dispune de noi 
materiale, au trebuit elaborate noi metode de construcție si să se dezvolte o estetică nouă, 
pentru ca să se dovedească utilitatea și efectul binefăcător al inovatiilor din secolul al XIX- 
lea. Este, în orice caz, semnificativ că tocmai contemporanii și urmașii imediati ai marilor 
realişti din arta secolului al XIX-lea au fost aceia care au deschis drumuri noi dezvoltării 


artei moderne. 


Arta din cel de-al treilea pătrar al secolului al XIX-lea, epoca realismului, ocupă un 
loc special în moștenirea artistică a Europei; această artă nu a apus cu totul nici pina azi, 
ea aparține ca un element viu realității noastre. Pentru artiștii care au pășit pe calea rea- 
lismului socialist, operele realistilor din secolul al XIX-lea prezintă un interes deosebit. 

Aceștia au apărat cu pasiune ideea că arta trebuie să oglindească realitatea în multi- 
plele ei forme de manifestare, să fie strîns legată de viata si să se adreseze unui cerc cit 


mai larg de oameni. În condiţiile societății burgheze din secolul al XIX-lea, multi artiști, 
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dezamágiti de posibilităţile pe care viata le oferea, înclinau sá se înstrăineze de ea, sau 
cu un sarcasm amar, se socoteau numai apti sà joace rolul unor acrobati dibaci, asa cum 
afirma în batjocurà Théophile Gautier. Realistii (si printre ei, mai ales Courbet si pered- 
vijnicii ruși) erau, dimpotrivă, convinși că artistul, ca vestitor al adevărului prin inter- 
mediul artei, poate deveni un luptător activ pentru o orînduire dreaptă. Realistii au 51 
să observe și să redea ceea ce era respingător în viaţa epocii lor și recunoșteau deschis că 
în lume nu toate erau atit de frumoase cum le visa omenirea. Ei priveau fără teamă în fata 
adevărul gol, nefardat, și nu-și pierdeau convingerea că orice temă poate fi transpusă în 
artă („Zahăr se obține peste tot”, spunea Flaubert in această ordine de idei). Realistii au 
fost gata, în si mai mare măsură decît romanticii, să rupă cu toate tradițiile artistice. Prin 
aceasta ei au descátusat în om facultăţile sale creatoare inițiale. 

Realismul din secolul al XIX-lea a fost o reacție împotriva romantismului; el s-a 
dezvoltat în focul luptei duse împotriva Saloanelor si a academiilor; de aceea el a rămas, 
într-un anumit sens, unilateral. În căutarea obiectivitàtii, arta era adesea confundată 
cu știința, iar fantezia artistică era suspectată. Courbet afirma că numai ceea ce artistul 
percepe direct poate forma obiectul artei. Zola încerca fără succes să se sprijine, în roma- 
nele sale, pe teoria eredității, ceea ce l-a determinat pe Taine să propună, pe bună drep- 
tate, ca romanul să fie înlocuit prin cercetări medicale. În tendinţa lor spre obiectivitatea 
științifică, artiștii au exagerat in om elementul biologic si animal, contrazicînd astfel 
idealurile epocilor anterioare ale umanităţii. 

În stráduinta lor de a pune în creaţia artistică accentul pe conţinut, realistii din se- 
colul al XIX-lea au subapreciat importanța formei artistice. Spre a dovedi că în artă $1, 
mai ales, în poezie limba nu joacă un rol hotàrîtor, Champfleury afirma că ideea autorului 
se păstrează si în traducerea unei opere poetice. În pictura secolului al XIX-lea, o tendință 
similară şi-a găsit expresia în sărăcirea coloritului. Forma plastică a fost neglijată în se- 
colul al XIX-lea chiar la sculptori de talentul unui Carpeaux. În rîvna lor de a se elibera 
de tradiţii, inovatorii au subestimat importanța artei clasice: Courbet s-a ridicat împo- 
triva lui Leonardo, Tolstoi împotriva lui Shakespeare, iar Zola și-a bătut joc de „marile 
secole“. 

O importanţă cu totul deosebită revine, în arta de la jumătatea secolului al XIX-lea, 
faptului că cei mai buni reprezentanţi ai ei și-au ales ca temă principală viata și munca 
poporului. Opere răzlețe de acest fel se găsesc și în arta evului mediu. În arta mai veche, 
însă, se remarcă totdeauna o oarecare distanţă între artistul cultivat si țăranul sau mese- 
riasul putin cultivat. Prejudecatile aristocratice frinau în această direcţie și elanul acelor 
artisti care nu aveau nici o legătură cu nobilimea. Meritul realistilor constă nu numai în 
faptul că au atras atenţia asupra poverilor și suferințelor îndurate de păturile sărace ale 
poporului, ci si în acela că au socotit noblețea si frumusețea ce zac in viata și activitatea 
omului muncii, demne de a fi redate în artă. Existenţa dusă de oamenii din popor a devenit 
acum o parte integrantă a artei; artiştii s-au apropiat de popor și acest fapt i-a insufletit, 


ajutîndu-i să depășească limitele așa-numitei „boeme artistice”. 
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Realistii din secolul al XIX-lea au contribuit mult la progresul social în ţările lor. 
Prin tablourile lor cu teme luate din viata de toate zilele a poporului, ei au îndreptat aten- 
tia contemporanilor lor asupra contradictiilor sociale ale orînduirii burgheze, deschizînd 
astfel artei o lume nouă. O dată, însă, cu tendinţa crescîndă de a reda cu fidelitate numai 
percepțiile vizuale directe, s-au pierdut în artă multe elemente simbolice, fantastice sau 
ideale, care conferiseră artei, începînd cu Renașterea și pînă în secolul al XVIII-lea, o 
valabilitate generală. Citiva artiști din secolul al XIX-lea au încercat să repună simbo- 
licul din artă în drepturile sale. În peisagistică, accentul pus pe atmosferà a oferit posibi- 
litatea de a trece dincolo de limitele observaţiei pure. În căutarea adevărului, artiștii nu 
înțelegeau să se mulțumească cu probabilitatea. Toate acestea au creat premisele pentru 


o reevaluare a modalitàtilor de reprezentare ale picturii moderne. 
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XIV, IMPRESIONISMUL 


„Să cugetám... căci poate femeile de care povestesti 
Sînt doar un vis al simțurilor tale fabuloase !* 


Stéphan Mallarmé „După-amiaza unui faun" 


„0, Doamne, Doamne, aceea-i viala, 
Simplă si 111108116 ,“ 


Paul Verlaine, din ciclul ,,Întelepciune" 


pelul la realism şi-a păstrat în tot cursul secolului al XIX-lea puterea de atrac- 

tie. După înfrîngerea Comunei din Paris, însă, în ultimul pătrar al secolului 

al XIX-lea, cînd în Franța, burghezia a ajuns la putere, acest îndemn a pierdut 
sensul lui initial. Arta nu mai era atît de direct si de fățiș implicată în lupta dintre grupă- 
rile politice și sociale, cum fusese cazul, pe la jumătatea secolului, cu operele lui Dau- 
mier, ale lui Millet şi ale lui Courbet. Chiar și Courbet abandonase temele politice, mărginn- 
du-se să picteze peisaje, scene de vînătoare și naturi statice. Aceasta nu înseamnă că în pe- 
rioada celei de-a treia republici contradicţiile sociale din Franţa slábiserá. În artă, însă, 
aceste contradicții nu-și mai găseau expresia într-un cerc anumit de teme, ci în diferitele 
forme antagoniste ale viziunii și limbajului artistic. Arta franceză a fost, firește, influen- 
tata de ordinea si de mentalitatea burgheză, care domnea în tara. Ea nu mai aspiră să par- 
ticipe la lupte revoluţionare. Si totuși această artă a însemnat o continuare a dezvoltării 
începute la jumătatea secolului. În fond, acum au fost trase ultimele concluzii ale premi- 
selor ce fuseseră stabilite atunci. 

În deceniul al șaptelea s-au ivit doi pictori de seamă ai școlii franceze. Apartineau 
generației acelora care, în tinereţea lor, asistaseră la apariţia lui Courbet și citiseră roma- 
nele lui Flaubert si „Florile răului“ ale lui Baudelaire. Edouard Manet (1832—1883) se 
trăgea dintr-o familie de oameni avuti si a cunoscut bucuriile unei vieți ferite de griji. Nu 
avea firea pàtimasà si combativă a lui Daumier si nu nutrea aceeași aversiune fata de bur- 
ghezie ca Flaubert. Nu era nici atît de profund legat de pămîntul natal ca Courbet. Manet 
voia, după cum spunea el însuși, să fie un om al epocii sale, şi aceasta însemna pentru el sá 
observe cu privire trează lumea înconjurătoare și să redea cu cît mai multă prospeţime și 
dezinvoltură propriile impresii. Acest din urmă deziderat l-a pus în conflict cu tradiția ar- 
tistică urmată în Franţa, făcînd din el un inovator. Cînd profesorul său, pictorul acade- 
mist Couture, și-a dat seama că Manet căuta să apuce pe drumuri noi, a încetat să se ocupe 
de el. 

Înclinatiile lui Manet sînt vizibile chiar in primele sale creaţii. Într-un tablou expus 


în 1863, el a reprezentat o poiană in care doi bărbaţi elegant îmbrăcaţi se intretin la umbra 
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copacilor ; între ei e așezată o femeie goală, iar mai departe, în al doilea plan, o altă femeie 
numai în cămaşă, se apleacă spre un piriu; într-o parte, lîngă un cos cu fructe, admirabil 
pictat, e aruncată rochia albastră, mototolita, a femeii. „Ce o fi insemnind acest 7 
pe iarbá»?" se întrebau vizitatorii așa-numitului „Salon al celor respinși“, unde expuneau 
de obicei artiștii ale căror lucrări nu fuseseră admise la Salonul oficial. Lumea era deprinsă 
cu nudurile, nelipsite de la fiecare Salon si ale căror denumiri mitologice (,Naiade", 
,Danae") serveau ca un fel de val al pudicităţii. 

În tabloul lui Manet publicul era surprins mai ales de prezenţa nuditatii alături de 
bărbați în haine moderne. Artistul s-ar îi putut, desigur, referi la precedentul pe care-l 
constituia „Concertul cîmpenesc“ al lui Giorgione, aflat la Luvru, si în care se pot vedea 
cavaleri în costume elegante și femei goale. Ar mai fi putut arăta că a înțeles să proclame 
libertatea artei, dreptul ei de a reda un vis în care lucruri îndepărtate, ca nuditatea, acest 
simbol clasic al frumuseții, se pot întilni cu redingote negre, atribute ale prezentului. Ma- 
net s-ar fi putut justifica si cu argumentul că în această compoziție strict clasică l-a urmat 
pe Rafael, dispoziția figurilor fiind imitată după o gravură executată de Marcantonio Rai- 
mondi după o lucrare a marelui maestru renascentist ; ar fi putut spune de asemenea că re- 
dingotele negre și frunzișul verde reliefează de minune goliciunea trandafirie a corpului 
înfățișat. Societatea distinsă a Parisului s-a arătat indignata fata de „Dejunul pe iarbă“ 
al lui Manet (Luvru). Dar acest tablou a devenit protototipul unei noi direcţii, deschiză- 
toare de drumuri neumblate, în arta franceză. 

Într-un alt tablou al lui Manet, „Olympia“ (1863, Luvru), e înfățișată o femeie dez- 
brăcată, iar lingă ea o servitoare neagră, cu un splendid buchet de flori în mînă și un mo- 
tan negru. Uimitor în acest tablou este faptul că această femeie vulgară stă culcată pe un 
pat somptuos ca pe un altar și că imoralitatea acestui motiv este transformat într-o desă- 
virsitá armonie de culori. Acestea erau florile otrávite ale artei, asemănătoare, Florilor 
răului“ ale lui Baudelaire. 

În „Dejunul pe iarbă“ si în „Olympia“, Manet a proclamat noile idealuri artistice în- 
tr-o formă deosebit de directă. Cea mai mare parte a fortelor sale a consacrat-o reprezenta- 
rii vieţii societăţii din vremea lui. 

Tabloul lui Manet ,,Balconul a fost creat cam douăzeci de ani dupa „Înmormîntare 
la Ornans“ a lui Courbet. În vreme ce Courbet se sprijină pe caravagismul spaniol, Manet 
înclină mai mult spre Velăzquez. În tabloul lui Courbet predomină realul, tangibilul. 
Farmecul deosebit al tabloului lui Manet constă în aceea că pune mai mult pret pe elemen- 
tul aluziv: o frumoasă femeie ingindurata, cu o expresie de tristeţe în ochii ei negri (pro- 
babil un portret al pictoriţei Berthe Morisot), se tine, însingurată, la o parte de celelalte 
personaje; o altă femeie tînără își trage mànusile, iar un domn elegant, într-o atitudine 
sigură de sine, stă pe pragul camerei. 

De fapt, nu e o acţiune, ci o anumită situație nu prea lămurită, dar care tocmai prin 
aceasta reține în chip deosebit atenția. O lume de sumbre presimtiri. în spiritul poeziilor 


lui Baudelaire. își face aci intrarea în artă. 
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Acestei concepții îi corespund atît viziunea cit și maniera lui Manet. Ceea ce e pus în 
valoare nu este atît materialitatea, cît efectul siluetelor net conturate ale femeii așezate, 
a celei ce stă în picioare — aceasta, mai închegată — şi, în sfîrsit, a bărbatului, a cărui 
fata împreună cu mánusa alba se desprind ca o pată luminoasă din întuneric. Ritmul di- 
ferit al dungilor rochiei, oblonului și grilajului ies clar în evidenţă. Culorile nu sînt atît 
de suculente și palpabile ca la Courbet, ci asternute ușor și aerat, cistigind astfel in expre- 
sivitate. Negrul si albul sînt opuse între ele ca valori coloristice. Verdele predominant اه‎ 
oblonului, frunzelor și umbrelei de soare, dar mai ales al grilajului, produce pe rochiile 
albe tonuri complementare violete. Floarea azurie din colt si cravata de un albastru închis 
a bărbatului lucesc ca nestematele. Un suflu suav pare a emana din culori. În acest tablou 
atmosfera adînc umană, în spiritul secolului al XIX-lea, se îmbină cu efectul valorilor 
picturale — lucru încă necunoscut predecesorilor lui Manet. 

Manet nu s-a mărginit la tablourile de mari dimensiuni, în care, — aproape ca Velăz- 
quez în „Las Meninas” si ,, Torcatoarele“ lui — a atins un efect monumental. A pictat mai 
tîrziu mai multe tablouri de gen, de dimensiuni mai mici. A înfățișat un concert în parcul 
Tuileriilor: o societate elegantă de domni și doamne stînd la umbra copacilor si ascultind 
muzică (1860--1863, Londra); un café-concert, in care o chelneritá durdulie aduce pahare, 
în timp ce o cîntàreatà se produce pe scenă (1877, Londra); barul de la Folies-Bergères 
unde, în spatele tejghelei încărcate cu lichioruri, o blondă gratioasà primește comenzile 
clienților (1880—1882, Londra), priveliști de pe zgomotoasele bulevarde pariziene, si un 
debarcader scăldat în lumină, lingă care un vaporaș scoate fum pe cos (Philadelphia) 
scenă ce amintește începutul „Educaţiei sentimentale“ a lui Flaubert. A pictat o tînără 
pereche plimbindu-se cu barca pe o apa care curge liniștit: fata cu o pălărie de paie pe cap, 
bărbatul, într-un tricou cu mîneci scurte (New York), un grup jucind crochet într-o gra- 
dina umbroasa (1875, Frankfurt pe Main), si o conversaţie în seră: o doamnă elegantă în 
compania unui domn (1876— 1879, Berlin). 

Printre aceste scene de gen ale lui Manet, care descriu viata burgheză, se numără si 
tabloul „La mos Lathuille". Acţiunea se petrece în grădina unui restaurant. La o masă 
mică, acoperită cu o fata de masa albă, stă așezată, cu spatele pe jumătate întors privirilor, 
o tînără doamnă. Un tînăr brunet, cu mustata abia mijindà, se uită intrebator în ochii ei. 
La o distanţă respectuoasă, un chelner, cu servetul sub brat, aşteaptă comanda. Tabloul 
arată tocmai atît cît este necesar pentru ca, din privirea tinárului și ţinuta teapànà a fe- 
meii, să înțelegem ce se petrece. Sub Louis-Philippe si Napoleon al III-lea, burghezia, cu- 
prinsă de o poftă febrilá de cîştig si de acţiune, a fost necruţător batjocorită de Daumier. 
Spre sfirsitul secolului al XIX-lea, şi-a facut loc în sînul burgheziei o atitudine de ,,nepà- 
sătoare folosire“ a momentelor de viata și a trezit în ea plăcerea de a trăi. Acest epicurism 
s-a oglindit limpede în creația lui Manet. Artistul stia sà prefacá în artă, să redea într-o 
formă picturală inchegata orice aspect al vieții de fiecare zi, oricît de întîmplător ar fi pă- 
rut. Această putere de atracție a picturilor lui Manet se întemeiază pe caracterul direct 


al perceptiilor sale vizuale, 


398 


bo 


Manet a redat cele mai diverse tipuri de oameni, dar își avea modelele preferate, după 
care creațiile sale sînt totdeauna ușor de recunoscut. Sînt oameni sănătoși, echilibrati» 
lipsiţi de agitația oamenilor lui Daumier si de seriozitatea acelora ai lui Courbet. Femeile 
din tablourile lui Manet atrag prin sănătatea lor înfloritoare si prin frumuseţea lor opu- 
lentă. Printre acești oameni lipsiţi de griji și siguri de ei înșiși se iveste doar rareori cite un 
chip ingindurat. Bărbaţii pictați de el sînt de o eleganţă sobră, vigurosi, ambitiosi si inse- 
tati de viata. În scenele de gen, el accentuează la ei tipicul, ceea ce-i face să semene între ei; 
în portrete, însă, Manet stia să prindă exact trăsăturile lor inviduale. „Băutorul de absint" 
(1858, Copenhaga), o figură răsărind din umbră, într-o pelerină neagră şi cu joben, este un 
personaj bizar, în spiritul lui Daumier. Portretul poetului englez George Moore, cu barba 
lui rosie, încîlcità, si privirea lui tulbure este pictat cu blajină ironie, în spiritul portre- 
telor lui Frans Hals. Nu există in acest portret nici cea mai vagă urmă a acelei prestante 
pe care pictorii oficiali căutau s-o confere portretelor lor. Spontaneitatea facturii sporește 
impresia de fidelitate nealterată a redării. În micul portret, care respiră o atmosferă 
deosebit de intimă, al lui Mallarmé, fata uscátivá, fruntea înaltă, mustata lungă, pleos- 
tită si privirea inteligentă sînt prinse cu acuitate (1876, Luvru). În portretul lui Rochefort 
(1880, Hamburg), Manet a creat imaginea unui politician energic, dominator, orgolios și 
aproape crud. 

Ceea ce a fost obținut de Daumier cu ajutorul clarobscurului si al ductului energic al 
liniilor de Corot, prin gradatia subtilă a tonurilor si de Courbet prin modeleul său viguros, 
a fost exprimat de Manet cu ajutorul raporturilor de culori și de nuanţe. În tablourile sale 
culoarea a devenit unul din principalele mijloace de expresie. Artistul a conferit culorii o 
putere, o luminozitate si o puritate care cu greu pot fi găsite în pictura anterioară lui din 
secolul al XIX-lea. Manet stàpînea în chip remarcabil arta demi-tentelor delicate, stia sà 
obțină trecerea treptată de la roz la vînăt; asternea însă și pete de albastru-închis, negru- 
albăstrui și cafeniu-închis pentru a conferi prin aceste accente forţă si tensiune tablourilor 
sale. În cele mai multe dintre operele sale, Manet a evitat incidența laterală a luminii. 
Tablourile sale sînt atît de inundate de lumină, încît au fost comparate cu fotografii supra- 
expuse. A căutat să redea lumina difuză care învăluie obiectele și să rupă cu luminarea ar- 
tificialà în atelier, care se mai simte limpede la Courbet. După pilda vechilor maestri, 
Manet s-a străduit să dea echilibru tablourilor sale, dar nu atît printr-o anumită așezare 
a obiectelor, cît cu ajutorul petelor de culoare împrăștiate pe suprafaţa pinzei; el distri- 
buia culorile în așa fel încît raporturile lor să acţioneze puternic asupra ochiului privitoru- 
lui și să ise fixeze ușor in memorie. Impresia de vivacitate pe care o produc tablourile lui 
Manet este întărită de maniera lui, cînd largă și plină de elan, cînd reţinută. Chiar și în 
micile sale schiţe în tus, capacitatea lui Manet de a crea cu puţine pete deculoare o imagine 
vie este izbitoare. Această artă a petelor, proprie lui Manet, se deosebește de arta contu- 
rurilor mișcate care îl caracterizează pe Daumier. Gravurile în lemn japoneze îl stimula- 
seră pe Manet să dea o deosebită importanță efectului, subtil calculat,pe care-l pot produce 


petele de culoare pe pînza tabloului. 
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Atunci cînd Daumier isi bătuse joe cu causticitate, în litografiile sale, de moravurile 
pariziene, nimeni nu s-a simţit jignit, lumea văzînd în ele lucrări apartinind unui gen 
anumit: caricatura. Manet a reprezentat în tablourile sale viaţa societății burgheze din 
epoca lui fără nici o intenție agresivă, chiar și dacă ne referim la ,,Dejunul pe iarbă“. Dar 
arta lui îi exaspera pe privitori, în fata tablourilor sale se iscau adevărate scandaluri, vi- 
zitatori furiosi ai expozițiilor aruncau în ele cu portocale putrede. Concepţia lui despre 
lume era atit de dezinvoltă încît apărea cao sfidare a autorităților artistice consacrate. 
Opera lui era privită ca o încercare de a zdruncina principiile societății burgheze ; de aceea, 


valoarea lui Manet nu a fost recunoscută în timpul vieţii sale. 


Degas era de aceeaşi vîrstă cu Manet (1834—1917), dar de o fire cu totul diferită. Pri- 
mise de altfel o altă educaţie artistică. Inclinatia lui Manet de a se lăsa condus de impre- 
siile sale directe, înclinație care și-a găsit o expresie atît de clară în tablourile sale de gen, 
il aminteşte pe Maupassant si magistralele sale nuvele, cu deosebirea că Manet a fost tot- 
deauna de o dispoziţie mai veselă. Degas poate fi comparat mai degrabă cu Anatole France, 
la care gustul rafinat se îmbina cu o clara minte analitică. Înclina să pună totul la îndo- 
ială, pentru ca ulterior să revină glumind, sustinind cele contestate mai înainte. Arta lui 
Manet e senzuală si senină, arta lui Degas, mai chibzuită, mai pătrunzătoare, mai adincà 
dar totodată mai rece. Manet s-a inspirat din marii coloristi venetieni și spanioli, Degas a 
învățat să deseneze cu un adept a lui Ingres și îl pretuia pe Poussin. Aceste înclinații au 
determinat principalele sale mijloace de exprimare. 

Cercul temelor tratate de Degas a fost mai îngust decît acela al lui Manet. A pictat 
scene de gen din viata boemei si a sărăcimii pariziene, atingind astfel tematica lui Daumier, 
desi nu nutrea aceeași compasiune puternică si adincá faţă de cei care ۰ Printre 
aceste tablouri se numără „Modista“ (1882, New York), „Două spălătorese“ si „Călcăto- 
resele“ (1884, Luvru). Una dintre călcătorese se apleacă cu toată greutatea corpului peste 
fierul de călcat, în timp ce cealaltă cască cu poftă, gest hazliu, care atenuează ascutisul 
sensului social al acestei scene. Într-un alt tablou, „La un pahar de absint", Degas arată: 
colțul unei mese de marmură dintr-o cafenea, o oglindă de perete și doi băutori de absint 
o femeie cufundată în reflecții deznădăjduite si un bărbat care-și lumează pipa, fara a 
da vreo atenţie femeii (1876—1877, Luvru). Degas a stápinit inca de timpuriu arta de a 
exprima, cu puține trăsături de penel si cu ajutorul unor aluzii subtile, sensul tabloului. 

Lumea teatrelor si îndeosebi baletul ocupă locul cel mai însemnat în creația lui De- 
gas. Doar cursele de cai erau în stare să-i întoarcă privirea de la teatru. Firește că aceasta a 
însemnat o mai mare îngustare a cadrului tematic decît la Manet. Degas nu a fost un artist 
al epocii sale în toate formele ei de manifestare: multe aspecte ale vieţii sociale au scăpat 
atenţiei sale. La oameni îl atrăgea mai ales mișcarea și înclina prea putin să se preocupe 
de viata lor interioară si de simtAmintele lor. Baletul, însă,a devenit, oarecum pentru 


Degas cristalul magic prin care a privit si a înțeles întreaga viata și destinul omului. În 
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redarea scenelor de teatru a vădit același spirit de observaţie ca în tablourile sale de gen, 
Nu s-a mărginit niciodată numai la latura spectaculoasă a teatrului. 

Degas a infatisat lumea baletului din cele mai diverse puncte de vedere, reușind ast- 
fel să transmită o viziune bogată, complexă asupra acestei lumi, chiar dacă la el întregul 
este descompus în piese separate. Degas nu a pictat scena așa cum apare din sala de spec- 
tacol, ci a preferat să redea secțiuni ale ei, apte de a anula iluzia scenică. Arăta în primul 
plan capetele spectatorilor aflați în rîndurile din fata ale parterului sau instrumentele mu- 
zicale ale orchestrei, reda lumina rampei proiectată de jos asupra fetelor cintaretelor, des- 
figurindu-le si reliefind chipul ridicol în care își cască gurile executind cite o arie. Îi plăcea 
să se uite pe scenă din loja directorului, de unde se putea zări cum balerinele, așteptînd 
momentul intrării pe scenă, isi legau mai strîns sireturile de la pantofi, și cum se ivea în 
mijlocul lor un bărbat cu joben — maestrul de balet — care, ca și în „Dejunul pe iarbă 
al lui Manet, sublinia prin fracul lui negru gingășia brațelor goale și albeata fustelor de 
balet ale agitatelor dansatoare. Degas ne conduce în sălile de repetiții, lipsite de orice de- 
cor si unde pretinsa poezie a vietii actoricesti face loc unei proze dure. A infatisat camera 
de primire a unei școli de balet, în care părinți săraci așteaptă plini de emoție să afle despre 
soarta copiilor lor incredintati școlii, tremurind pentru progresele lor. Dragostea de fru- 
musete a artistului a fost astfel pusă la grea încercare. Baletul, care, privit din sala de 
spectacol, apare ca o splendidă feerie, ca o sclipire de pete de culoare, a căpătat la Degas un 
înțeles omenesc: el a înfățișat munca aspră, efortul, încordarea corpului, și energia pe care 
le pretinde. Sub acest raport, tablourile de balet ale lui Degas se înrudesc cu scenele sale 
inspirate din viata celor ce trudesc. 

Pentru scenele sale de balet, Degas alegea de obicei ca punct de vedere vreun colt, 
din care sensul acțiunii nu poate fi deslușit dintr-o dată. În „Lecţia de dans“ (aprox. 1874) 
vedem în mijlocul sălii pe profesor cu un bat în mînă, în fund o balerină evoluind înaintea 
unei oglinzi, iar într-o parte un pian cu coadă, în fata căruia sînt grupate alte balerine ce 
aşteaptă să le vină rîndul. La prima vedere, tabloul face impresia unei îmbinări de frag- 
mente alese la întîmplare si lipsite de legătură între ele. Privindu-l însă mai atent, recu- 
noastem că figura îmbrăcată în negru intrupeaza principiul disciplinei, iar petele albe, flu- 
turătoare, ritmul, mișcarea si libertatea. $i îndată ce aceste dificultăți de interpretare au 
fost învinse, ne dăm seama că modalitatea de reprezentare aleasă de artist mijloceste o în- 
telegere mai adîncà a acțiunii înfățișate decit ar face-o o redare superficial descriptivă. 

Acestei reprezentări complicate a scenei îi corespunde și construcția tabloului: multe 
lucruri din el par întîmplătoare, totodată însă echilibrul valorilor coloristice poate fi lim- 
pede recunoscut (haina neagra si pianul cu coada la cele doua margini ale tabloului). Cu 
ajutorul oglinzii se realizează profunzimea spațială, respectindu-se totodată suprafaţa 
plană: figurile sînt înfățișate în racursiuri bizare, formînd totuși un arabesc fermecător. 
Oricât de mare ar fi îndrăzneala cu care Degas încalcă toate formele tradiționale de con- 
structie a tablourilor, el rămîne totuși credincios compoziției clasice, pe care o stapinise 
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۱ Pi XIV. 7 Pastelul de la Dresda „Două dansatoare” este conceput ca un fragment, luat la intim- 
plare, dintr-un ansamblu mai mare. De fapt, cele două figuri nu sînt legate între ele prin- 
tr-o acțiune determinată. Dansatoarea din dreapta este complet absorbită de observarea 
piciorului ei drept, pe care îl tine cu mina dreaptă. Fiecare dintre cele două figuri este ne- 
greșit redată în chip organic, și totuși e izbitor cum cele două siluete se contopesc într-un 
arabesc de forma unui cristal, în care piciorul așezat pe podea al uneia corespunde cu al 
celeilalte; tonurile deschise și cele închise sînt de asemenea echilibrate. 

Într-un alt tablou, „Dansatoare făcîndu-și toaleta“, una dintre dansatoare se apleacă 
pentru a-și fixa ciorapul, pe cînd cealaltă, întoarsă în altă direcţie, stă cu capul plecat 
examinîndu-și poziția picioarelor. În spatele celor două fete se văd capetele a două femei, 
o biată batrina cu un aspect lamentabil și una mai tînără. Două lumi, în opoziţia si legă- 
tura lor! Figurile alcătuiesc un ghem, care nu e ușor de desfăcut. 

Degas a fost un maestru cu totul remarcabil al redării mișcării. Spre deosebire de ar- 
tistii mai vechi, care încercau să reunească într-o singură figură diferite momente ale mis- 
cării, pe Degas îl atrăgea cel mai mult aspectul de o clipă al mișcării (la redarea căruia a 
fost stimulat, în parte, de fotografie). Figurile separate nu sînt atît de închegate la el, şi 
aceasta cu atît mai mult cu cit, adesea, ele sînt sectionate de ramă. În tabloul „Miss Lola 
de la Circul Fernando“ (1877, Londra), Degas nu a redat numai racursiul acrobatei suspen- 
date sub cupola circului, ci a deplasat perspectiva în asa fel, încît resimtim aproape 
ameteala spectatorilor care-i urmăresc mișcările. 

Inspirat de gravuri în lemn japoneze, Degas a redat si scene din viata intima a femei- 
lor: le-a pictat astfel sculindu-se din pat, spalindu-se, îmbrăcîndu-se si pieptànîndu-se. 
Întîlnim aci o ciudată spulberare a mitului despre frumuseţea feminină. Femeile stau ghe- 
muite, cu spatele spre privitor, în cele mai „neavantajoase“ poziţii. Artistul pare a fi făcut 
un fel de experiențe, punînd modelele să se întoarcă în diferite direcții pentru a putea studia 
cu amánuntime diversele mișcări ale corpului. Chiar dacă în lucrările lui Degas corpul gol 
Pl. XIV, 6 al femeii nu mai are nimic din înfățișarea zeitelor antice, desenele sale sînt totuși încîntă- 
toare, dat fiindcă artistul, cu ajutorul liniilor sale largi, relevă organicitatea, flexibilita- 
tea și plasticitatea trupului feminin, la fel ca în sculpturile în marmură din antichitate. 

În portretele sale, Degas a pictat oameni rezervaţi, calmi, conștienți de valoarea lor 
și cam sceptici ; ei sînt reci, ba aproape insensibili, demni și aroganti. Încercarea lui Degas 
de a îmbina portretul cu pictura de gen a fost un lucru nou. Vicontele Lepic este înfățișat 
plimbindu-se pe Place de la Concorde împreună cu două fetiţe si un ogar, de parcă ar voi 


să iasă din cadrul tabloului. Figura unui pieton, sectionata de marginea tabloului, ca și 
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trăsura din depărtare arată că circulația se face de la stinga la dreapta. Totodată omul din 
marginea stîngă a ramei încheie cîmpul vizual. Cîinii și ambii copii sînt întorși în direcţia 
opusă mișcării generale către dreapta, dînd astfel echilibru tabloului. Figurile și spațiul 
liber, pardesiul cenușiu si pavajul galben ca nisipul sînt si ele bine echilibrate. În tratarea 
multiplelor nuanţe de gri, Degas se afirmă ca excelent colorist. Tablourile de gen ale lui 


Manet sînt mai naturale și mai directe. Degas, însă, reușește să rețină în tabloul său 
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un lucru paradoxal: eroul acțiunii pare a părăsi scena ; figura deo eleganţă rafinată și cam 
rigidă a aristocratului dobîndeste prin multiplele sale raporturi cu celelalte figuri o rară 
putere de convingere. 

Neobisnuit în concepţia lui este si portretul doamnei Jeanteaud. El este construit 
aproape ca o scenă de gen. Atitudinea dreaptă a doamnei este justificată de faptul că 
ea se privește în oglindă. Faţa ei nu poate fi observată bine decît în imaginea reflectată. 
În fata oglinzii, această doamnă adoptă o poză foarte indicată pentru un portret de paradă. 
Potentind astfel efectul portretului, Degas a atribuit oarecum modelului un joc cochet 
cu privitorul. Originalitatea lui Degas devine deosebit de evidentă dacă îl comparăm 


cu portretiștii din secolul al XVII-lea. 


Noua direcţie în pictură şi-a găsit expresia cea mai elocventă în creația din deceniul 
al optulea al unei serii de artisti mai tineri. Asemenea grupului de la Barbizon, acești artisti 
formau o comunitate, intilnindu-se de obicei la Cafe Guerbois din Paris și expunindu-si 
lucrările împreună. Multi dintre ei erau legati printr-o prietenie strînsà, ceea ce nu-i 
împiedica să se certe între ei; fiecare își manifesta în lucrările sale personalitatea și își 
afirma metoda. 

Tabloul expus la 1872 de Claude Monet „Impression, soleil levant* (,,Impresie, răsărit Pi. XTY. 12 
de soare“) a dat criticii prilejul de a califica întregul grup de artiști drept impresionisti. i 
Manet, care la epoca aceea era deja cunoscut, s-a alăturat noii direcții; a fost chiar influ- 
entat într-o oarecare măsură de colegii săi mal tineri, 5i Degas a participat la expozi- 
tiile lor. 

Grupul impresionistilor se compunea din artisti de naționalități diferite. Dezvoltarea 
acestei direcții artistice a avut, însă, loc, în esență, pe tarimul școlii franceze de pictură. 

Claude Monet (1840— 1926), creatorul tabloului „Impression“ a fost cel mai consecvent 
susținător al acestei direcţii. El nu și-a descoperit imediat vocaţia de peisagist, suferind 
la început influența multor artiști și îndeosebi a lui Manet. În natură îl atrăgea în primul 
rînd lumina soarelui, vibrația razelor lui străbătînd aerul și numeroasele nuanțe pe care 
soarele le împrumută cerului, norilor, copacilor și florilor. 

Cele mai bune opere au fost create de Monet în cursul deceniului al șaptelea în micul 
oraș Argenteuil din apropierea Parisului, unde a pictat fără preget și cu mult entuziasm studii 
de peisaje. Trăsăturile de penel din aceste pinze par aplicate ușor și neglijent ; dar răsăritu- 
rile de soare de culoarea lámiii, cerul insorit, a cărui lumină pătrunde prin învelișul de nori, 
si apusurile portocalii ce se oglindesc în undele albastru-verzui ale rîului sînt redate cu o 
impecabilă exactitate. La Paris Monet a remarcat frumuseţea bulevardelor, cu puhoiul lor de 
oameni si trăsurile circulînd pe ele. La Londra a „descoperit“ mai tîrziu albastrimea 
cetii care învăluie palatul Westminster și Tamisa. Revenea tot mereu cu sculele sale de 
pictor în același loc, spre a studia și reda la ore diferite ale zilei — de dimineaţă, la amiază 


și seara — nuanțele de culoare ale unor stoguri de fin sau ale catedralei din Rouen. Astfel 
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a luat naștere o serie întreagă de variante ale aceleiași teme, în liliachiu, auriu, albastru 
Și roz. 


Pictorii din grupul de la Barbizon se ocupaseră şi ei cu redarea luminii soarelui în 
peisaj, dar alături de operele lui Monet lucrările lor par monocrome, întunecate și brune; 
| chiar si în , Dejunul pe iarbă“ al lui Edouard Manet se mai simte tonalitatea cafenie. Numai 
la Monet tablourile sînt cu desàvîrsire pătrunse de lumină, iar culorile, pe care le folosea 
| cît mai pure și fără amestecuri atenuante, strălucesc cu toată puterea lor. S-ar zice că ta- 
blourile au dobîndit ele însele proprietatea de a iradia lumină — însușire la care artiștii 
visaseră de totdeauna. 
Deși terenul pentru cuceririle lui Monet fusese pregătit de mulți dintre predecesorii 
săi, tabloul său „Impression“ înseamnă totuși un pas îndrăzneţ înainte, fata de care chiar și 
۱ Constable și Corot par modești și timizi. Noua modalitate picturală a deschis în primul 
rînd posibilitatea de a reprezenta şi sugera o mare bogăție de fenomene și proprietățile lor: 
lumina soarelui si a cerului, sclipirea apei, atmosfera cetoasá, depártárile nemàrginite și 
puzderia de corăbii și vele pe întinderea apelor. Efectul artistic al limbajului pictural a 
| cîstigat în intensitate, deoarece tràsàturile libere de penel s-au diferentiat, dobîndind o 
| valoare caligrafică, cu toate că artistul a reprezentat prin trăsături aproape egale norii, 
valurile si catargele ce se intrezáresc prin negură. În această manieră își găsea expresia 
rapiditatea executării. Un ritm clar sesizabil sporea elementul muzical în pictură (la 
fel cum a fost cazul la aceeași epocă cu lirica lui Paul Verlaine). Lui Monet și celorlalți 
impresionisti le-a plăcut cu deosebire să redea imaginea reflectată în apă a cerului. În 
capodopera lui Monet, discul roșu al soarelui ce se înalță deasupa orizontului produce 
efectul unui acord sonor, care-și găsește ecoul în norii rosietici si în reflexele roșii de pe 
undele rîului. Roșul-portocaliu și verdele de malahit cu nuanțe albăstrui și violete, culori 
| complementare, sporesc efectul cromatic al tabloului. O energie plină de optimism trans- 
| formà natura într-un spectacol radios. 
Într-un tablou de mai tîrziu al lui Monet, ,,Lanul de maci“ (Leningrad), petele roz ale 
| florilor, depărtarea albastră și lumina aurie de care totul e pătruns se împletesc într-o 
| veselă armonie, făcîndu-l pe privitor aproape să simtă mireasma cîmpului înflorit. Mai 
۱ tîrziu, in „Nuferii“ săi (1899—1900), Monet a căutat să redea licărirea imperceptibilă a 
tonurilor de culoare, pierzind însă totodată, în bună parte, intensul simt al naturii, pe 
care-l dovedise în lucrările mai timpurii. Nu-l mai atrăgeau in privelistile naturii varia- 
bilitatea, mișcarea neostoitá si pulsatiile vieţii. Concepţia sa a devenit pasiv contempla- 
tivă. Prefera acum să observe lumea de la distanță, cu o privire visătoare, ca pe un lucru 
insesizabil. Efectul decorativ al simfoniilor sale coloristice, muzicalitatea, au crescut 
în dauna redării. 
Dintre alti doi peisagisti, Alfred Sisley (1839— 1899) și Camille Pissarro (1831— 1903), 


cel dintîi, urmînd exemplul lui Corot, au transmis tablourilor sale o atmosferă deosebit de 
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delicatà. Stia sà transforme cele mai simple motive din naturà — un iaz nàpàdit de vegeta- 


tie, cu bărci părăsite, un drum pustiu de sat luminat de razele soarelui pe înserate, un parc 
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cu frunzisul ingálbenit al toamnei, sau clipele cenușii ale amurgului — într-o imagine 
poetică. Era mai puţin conștient în creaţiile sale decît Monet, mai contemplativ, mai sfios 
dar plin de simtire si de tandrete și niciodată rece sau indiferent. Peisajele lui Sisley sînt 
adesea pline de lirism, asemenea poeziilor lui Verlaine. Atribuia în tablourile sale o însem- 
nătate deosebită cerului. Scriitura sa delicată, făcută din linii ușoare, mai ales în redarea 
frunzisului și a norilor, era extrem de potrivită pentru a reține pe pînză nuanțele violete, 
albăstrii si trandafirii ale naturii. Afirma că detaliile superflue trebuie omise spre a-l 
duce cît mai bine pe privitor pe calea justă. Unele din tablourile sale arată ca şi cum pictorul 
s-ar fi mărginit să șteargă pensulele sale pe pinza, dar cu toate acestea totul se îmbină 
intr-un întreg. 

Camille Pissarro era familiarizat cu tradiţia școlii de la Barbizon. Vederile democratice 
ale artistului s-au manifestat îndeosebi în figurile de săteni care animează peisajele sale și 
sînt adesea prezente si în desenele sale. Tabloul său ,,Ogorul", cu plugul lăsat pe cîmp, 
poate fi comparat cu „Seara de noiembrie“ a lui Millet. El este o mărturie a simpatiei artis- 
tului pentru munca de la tara. Dar pe cînd la Millet totul tinde să trezească în privitor un 
sir de gînduri despre soarta ţăranului sărac, la Pissarro precumpáneste atmosfera unei 
sumbre zile cenușii, armonia de tonuri roz și verde deschis. Plugul are o însemnătate se- 
cundară. Spre deosebire de cei mai multi dintre impresionisti si mai ales de Sisley si Monet, 
la care contururile obiectelor se pierd de obicei în ceață sau în lumină, la Pissarro structura 
lucrurilor se recunoaşte limpede. Căuta să îmbine redarea luminii cu forma obiectelor. Ca 
si alti contemporani ai săi, Pissarro a contribuit în mare măsură la redarea artistică a pei- 
sajului citadin modern. Într-o vreme în care unii poeti începeau să se ridice împotriva me- 
tropolelor, impresionistii au redat o imagine luminoasă, animată, veselă a Parisului si a 
altor orașe franceze, imagine în care severitatea clădirilor se amestecă cu verdeata copacilor, 
mulțimea de oameni si vehicule animă străzile și pieţele umplindu-le de zgomot, iar omul 
se simte la largul lui. Ei nu au sesizat numai aspectul exterior al orașelor, ci au găsit și 
expresia artistică pentru a oglindi concepţia despre viata 
a locuitorilor marilor orașe moderne. Impresionistii pot 
fi calificați ca fiind întemeietorii unei poezii citadine 
moderne în pictură. La aceasta și-a adus contribuţia și 
Pissarro. 

Cel mai însemnat artist impresionist si, în general, 
unul dintre ceimai de seamă pictori din secolul al 
XIX-lea a fost Auguste Renoir (1841—1919). Asemenea 
colegilor săi, el a trebuit să aștepte mult pina a ajunge sa 
fie apreciat; doar portretele sale l-au făcut treptat cu- 
noscut și i-au procurat mijloacele spre a întreprinde, în 
1881, o călătorie în Italia. Acolo, sub impresia picturii 
pompeiene și a operelor lui Rafael, a fost cît pe aici să 


renunțe la maniera lui din deceniul al optulea; după o 
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scurtă perioadă de oscilaţii, însă, s-a regăsit pe sine. Ultimii treizeci de ani ai vieţii si 
i-a petrecut în sudul Franței, consacrindu-se cu totul picturii, „spre multumirea sa“, 
după cum spunea el însuși. intuit de gută în fotoliul sáu, cu penelul legat de degetele 
sale deformate de boală, a continuat neobosit să-și creeze fermecătoarele capodopere. 
Renoir ocupă un loc aparte printre impresioniști: peisajul nu a stat în centrul atenţiei 
sale. Subiectele sale preferate au fost femeile, copiii si florile, în care a găsit de fiecare dată 
surse noi de inspirație. Ar fi zadarnic să căutăm în arta lui Renoir profunde experiențe de 
viata sau rezultatele deliberărilor creatoare ale maestrului. „Cînd pictez, doresc să fiu ca 
un animal”, spunea el în glumă despre sine. S-a lăsat pradă fără șovăială plăcerii pe care 
1-0 procura lumea culorilor clare si a formelor armonioase, a trebuit însă prin aceasta 
să renunțe la valorile spirituale ale artei. Portretele lui Renoir fac uneori o impresie cam 
banală si dulceagă, dat fiind că modelele sînt adesea caracterizate superficial în spiritul 
stilului de salon. În anii batrinetii, Renoir și-a elaborat un tip anumit de frumuseţe femi- 
nină și a pictat nuduri, executate totdeauna în tonuri roz insistente. Aceasta l-a împiedi- 
cat să privească lumea cu aceeași dragoste și înțelegere ca în tinerețea sa, În cele mai bune 
opere ale sale din deceniul al optulea și din cel de-al nouălea, Renoir s-a remarcat printr-o 
atit de mare bogăție și prospeţime a simtámintelor, printr-un dar atît de fericit de a le 
îmbrăca într-o forma artistică desávirsitá, încît a devenit, pe bună dreptate, unul dintre 
pictorii cei mai larg apreciați din secolul al XIX-lea. 
PI. XIV, 8 În tablourile de gen ale lui Renoir, ca, de pildă, „În grădină“, se petrec si mai putine 
lucruri decît în tablourile lui Manet cum ar fi „La mos Lathuille". Un grup voios si fàrà 
griji de oameni tineri si fericiti se aflà reunit în aer liber, în mijlocul verdetii, o întrupare 
desavirsita a bunăstării omenești, ceva în genul pastoralelor din epoca Renaşterii, ,, o ser- 
bare cimpeneascá” în spiritul lui Watteau, dar mai reală și totodată lipsită de orice notă 
melancolică. Sub efectul luminii și al umbrelor, figurile par a se topi în jocul clarobscurului 
(la fel ca la Velăzquez cu vreo două secole înainte). Renoir știe, însă, să releve în acest 
joc de elemente întîmplătoare esentialul si permanentul. Silueta luminoasă a femeii si 
mai ales stofa vărgată a rochiei ei contrabalansează jocul petelor de lumina; compoziția e 
۱ echilibrată sub raportul spatial, iar momentanul capătă un caracter de permanenţă. Im- 


presia e îmbrăcată într-o formă artistică ca în pictura clasică, 





Tipul preterat de Renoir este femeia cu buze pline, un năsuc cîrn, un breton rebel pe 
frunte și un zîmbet invariabil. Acest tip'se intilneste în aproape toate portretele sale de 
femei. Fusese nevoit să-și aleagă modelele printre săracele dar gratioasele midinete pari- ۱ 
ziene, înainte de a primi comenzi din cercurile înaltei societăți. Renoir nu concepea por- 
tretele ca spovedanii. Femeile pictate de el nu sînt atît de îngîndurate și de pline 06 6 
ca acelea ale lui Corot. In fata acestor ființe abia dacă se trezesc în mintea privitorului 
criteriile morale de apreciere a oamenilor. Ele sînt însă tinere, sănătoase, amabile, îngri- 
jite și acest lucru e suficient ca să ni le facă simpatice. Prin pictura lui, Renoir dorea sá 
satisfacă nevoia de fericire și bucurie a omului. El s-a priceput sá dea modelelor sale un 


Pl. XIV, 9 aspect atrăgător, multumindu-se în acest scop cu mijloace extrem de modeste, cum ar fi 
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un evantai armonizind cu conturul figurii sau o panglică viu colorată, nimerit 
aleasă. 

Renoir a avut o vădită predilecție pentru portretele de copii. Predecesorul său pe acest 
tárim, Velázquez, le-a pictat pe micile infante strînse în corsete si pozind ca niște nobile 


doamne. Si în portretele de copii din Anglia secolului al XVIII-lea se observă o anumită 





afectare. Au trebuit să treacă aproape o sută de ani de la îndemnul de a explora și de a 
înțelege lumea copiilor, adresat oamenilor de Rousseau, pînă cînd datorită lui Renoir, 
chipul copilului, în toată gratia, gingășia si puritatea lui, să găsească acces în artă. În 


tablourile sale copiii sînt de obicei drăgălași, naivi, gratiosi și cuminţi, ochii le sclipesc 





zglobiu, tenul lor are un luciu mat, iar buclele lor aurii strălucesc; cositele fetelor sint 
împletite cu panglici colorate. Chipurile de copii ale lui Renoir corespund pe deplin 
atitudinii sale iubitoare faţă de lume. Pl. XIV, 10 | 

Nudurile de femei ale lui Renoir din deceniul al optulea nu au nobila puritate a celor | 


din epoca Renasterii, dar nici vulgaritatea „Olimpiei“ lui Manet. El nu a infátisat, ca De- 
> »- 7 

gas, corpul femeiesc in miscare, ci intr-o stare de voluptuoasá beatitudine. Tablourile sale 

încîntă prin bogăția impresiilor vizuale. Ceea ce produce efect in ele este forma închegată, 


moliciunea contururilor si finetea nenumáratelor nuante coloristice. Renoir a stiut sá va- 





lorifice in reprezentarea omului experienta colegilor sái peisagisti, dar a avut o manierá 





proprie si a păstrat o predilectie pentru anumite combinații de culori. A împrumutat cu- 
lorilor de ulei transparența acuarelei ` adesea tablourile sale în ulei fac impresia de a fi e A 
lucrate in pastel. Tusele trec imperceptibil unele într-altele. Obiectele fuzionează cu atmo- | 
sfera înconjurătoare. Dispunea de o gamă caldă de culori, iubea nuanțele delicate de roz | 
si pe cele rosietice, știind totodată să confere forță gamei sale de culori deschise, cu ajuto- 


rul albastrului închis și al negrului. 


Prin lucrările lui Manet, Degas, Monet, Sisley și Renoir — cu toată deosebirea dintre‏ د 
ele— se dezvoltase o nouă metodă artistică: impresionismul.‏ 

În tablourile impresionistilor sare în ochi din primul moment felul lor specific de a 
concepe culoarea. Era acesta rezultatul unei noi concepții despre lume. Impresionistii au 
„descoperit“ un aspect al lumii pe care înaintea lor doar foarte puţini artisti îl sesizaserá ; | 
acest fapt a trezit în ei un autentic entuziasm artistic. Predecesorii impresioniștilor per- 
cepeau și redau obiectele în permanenta și stabilitatea lor. Impresionistii, dimpotrivă, 
și-au îndreptat atenția spre instabilitatea și variabilitatea luminii solare, a învelișului colo- 
rat al lucrurilor, spre vibrația aerului și spre nuanțele de culoare aproape insesizabile 
pentru care limba nu posedă expresii, dar pe care penelul e în stare să le retina pe pinza. 
Era o nouă latură a realităţii, și prin această latură ei au căutat să ajungă la înțelegerea 
lumii și la redarea ei artistică. Nuare, desigur, prea mult sens să ne întrebăm cine a avut 
mai multă dreptate — vechii artiști care au redat totdeauna frunzisul în verde, ori impre- 
sionistii, care l-au pictat într-o infinită varietate de nuanţe, observate cu finețe și care se 


schimbau neîncetat, potrivit cu lumina și cu momentul respectiv al zilei. 
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Observarea aspectelor trecătoare ale lumii înconjurătoare se asocia în mintea artis- 
tilor cu nevoia de a exprima în operele lor impresiile și stările lor sufletești, de a arăta cît 
de nepretuit, de fără seamăn este momentul în care soarele se ivește printre nori, aruncîn- 
du-și razele strălucitoare asupra naturii, sau în care, apropiindu-se în faptul serii de ori- 
zont, scaldă totul într-o strălucitoare lumină trandafirie. Impresionistii au atins o înaltă 
perfecţiune în a retine aspectele fugitive, care mai înainte se sustráseserá atenției artiștilor. 

În cursul îndelungatei dezvoltări a artei europene se statorniciseră anumite formule 
pentru redarea diferitelor obiecte. Impresioniștii au rupt cu aceste formule. Metoda lor le 
permitea să descompună oarecum reprezentările vizuale ale unor lucruri bine cunoscute omu- 
lui, cum sînt soarele, cerul și copacii, în părţile lor constitutive, în moleculele lor primare 
— petele de culoare — pentru a le face apoi să se reîntregească pe retină la contemplarea 
tabloului: astfel privitorul însuși este oarecum atras în procesul de creare a tabloului. 

Tablourile impresionistilor pretind de la privitor să descifreze singur cele intruchipate 
în ele, mai bine zis, să le construiască din elementele indicate în ele. (Pentru omul modern 
acest lucru a devenit curent; pentru contemporanii impresioniștilor, însă, el prezenta difi- 
cultáti, si de aceea valoarea impresionistilor a întîrziat multă vreme sa fie recunoscută.) 
Această viziune directă, spontană, care stă la baza impresionismului, a fost caracterizată 
cu deosebită acuitate de Marcel Proust în romanul său „În căutarea timpului pierdut“, și 
anume în paginile în care vorbește despre un pictor, care potrivit percepției sale vizuale, reda 
marea تو‎ cerul în același ton de culoare, astfel încît bărcile păreau să plutească în văzduh. 
Dacă privim din apropiere tablourile impresionistilor nu observăm 1 mici pete de 
culoare şi trăsături de penel, distribuite neglijent și dezordonat pe suprafața pînzei. 
Spre deosebire de Tizian și de Velazquez, trăsăturile de penel sînt adesea aplicate nu „după 
formă“ ci intimplátor si neregulat. E suficient însă să ne depărtăm cu cîțiva pași pentru ca 
din pînză să răsară o imagine a naturii, ușor de recunoscut, contururile unor chipuri vii 
și unor forme reale, înconjurate de vibrația aerului și a luminii. 

Impresioniștii percepeau lumea vizibilă în toată complexitatea formelor ei de manifes- 
tare. Au exprimat-o asimilînd-o culorilor spectrului solar sau petalelor sclipitoare ale unor 
flori. Observau chipul în care norii si apa, florile si stofele pestrite, fețele oamenilor și pie- 
lea delicată a femeii reflectă sclipind razele soarelui; întreagă această viata a luminii și a 
culorii din natură era percepută de ei ca un tot indivizibil. Nu e întîmplător faptul că 
Renoir se apuca adesea să picteze întîi florile aflate în atelier, modelul fiind obligat să 
aștepte pînă cînd artistul găsea tonul de culoare pe care voia să-l folosească pentru redarea 
corpului pe pînză. În afinitatea tabloului cu soarele și cu florile își găsește expresia natura 
esențial metaforica a artei. 

Pentru impresionisti percepţia vizuală directă era punctul de plecare al procesului de 
creaţie. S-a spus despre Monet: „Nu era decît ochi, dar, Doamne, ce ochi!“. Perceperea 
vizuală a naturii de către om era studiată atent de impresioniști. Cînd Courbet picta o fi- 
gură, el se străduia în primul rînd să redea structura corpului și raporturile reciproce 


dintre diferitele lui volume; luminile și umbrele aplicate serveau la el acestui scop. Re- 
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noir nu nesocotea această sarcină, dar tinea seamă totodată și de faptul că ochiul omenesc 
percepe linia dreaptă ca fiind curbă, de aceea este atit de accentuat la el ritmul curgător, 
bine echilibrat al contururilor rotunjite. În redarea culorii, această tendință joacă un rol 
și mai mare. Așa cum urechea omenească aude în scoică un zvon, ochiul vede culoarea 
complementară chiar pe o suprafață albă. Impresionistii știau ce anume culori au un e- 
fect stimulant asupra retinei și căutau să adapteze caracteristicile cromatice ale diferitelor 
obiecte acestei cerințe. Ei au atins un mare rafinament în orchestratia coloristică a tablo- 
urilor lor. De această încercare de a adapta modul de a reda lucrurile la necesităţile ochiului 
erau legate si alte particularități ale impresionistilor: renunțarea la echilibrul traditional al 
compoziției, caracterul fragmentar și nefinisat al manierei lor si predilectia pentru studiile 
după natură care,în cele din urmă, s-au substituit cu totul tablourilor pictate în atelier. 

Toate acestea se referă la viziunea specifică impresioniștilor, la mijloacele lor de expre- 
Sie și la caracterul întregii orientări a stilului lor. Esenţial este însă faptul că marii artişti 
au reușit să creeze în cadrul acestei orientări artistice adevărate capodopere, care și-au 
cîștigat treptat prețuirea generală. 

Într-o serie de procedee ale lor, impresionistii au avut precursori. Încă Delacroix ob- 
servase cu atenție raporturile reciproce dintre culori și acțiunea razelor soarelui asupra 
culorii, și descompusese pe pînză culorile în părţile lor constitutive. Constantin Guys 
încercase în schițele sale, liber creionate, să redea impresii fugitive din viata demimondenelor 
pariziene. Turner și Constable se ocupaseră cu redarea luminii solare în peisaj. Pictarea prin 
trăsături fine și scurte de penel se intilneste la Vermeer și Chardin. Leonardo vorbea despre 
umbre albastre; arabii își caracterizau caii lor suri ca fiind albaștri, pentru că aceasta e 
impresia pe care o fac sub cerul meridional. Mozaicarii bizantini aveau în vedere contopirea 
pietricelelor colorate atunci cînd lucrările lor erau privite de la distanţă. În gravurile în 
lemn japoneze, caracterul fragmentar servește la redarea impresiei de moment. Toate aceste 
exemple demonstrează că diferite mijloace de exprimare ale impresioniștilor fuseseră apli- 
cate cu multă vreme înaintea lor. Privit însă ca direcţie artistică, impresionismula fost 
un produs al secolului al XIX-lea. Impresionistii au căutat să-și sprijine experiențele pe 
autoritatea științei, raportîndu-se la lucrările din domeniul opticei ale lui Chevreul și ale 
lui Helmholtz, în care au găsit justificarea metodei lor picturale, după ce o aplicaseră în 
artă. Întrucît la postimpresionisti înțelegerea pentru realitatea obiectivă a fost aproape 
înlocuită prin interesul pentru impresiile subiective, această tendinţă poate fi socotită ca 
prezentind analogii cu vederile filozofice ale empiriocriticismului. Aci s-au făcut simţite 
semnele crizei concepției burgheze despre lume. Firește că impresionistii, care au fost 
totdeauna entuziasmați de aspectele lumii reale, nu pot fi numărați printre decadenti. Si 
Rimbaud a mărturisit că natura, la fel ca o femeie în carne si oase, îl făcea fericit. 

Impresionismul nu a fost singura direcție în arta franceză de la sfîrșitul secolului al 
XIX-lea. Saloanele au rămas mai departe un sprijin al artei oficiale, fără a fi însă capabile 
de o adevărată contribuţie creatoare. Portretele pictorilor care își expuneau lucrările la 


Salon erau caracterizate printr-o falsă frumuseţe şi o goană după efecte exterioare ; tablo- 
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urile de gen, printr-o narativitate distractivă. Această tabără a dus o luptă aprigă împotriva 
inovatorilor ; în schimb Emile Zola i-a apărat cu pasiune și cu argumente temeinice pe im- 
presionisti. În campania împotriva artei mondene și servile a fost folosită pe atunci formula 
„autonomiei artei“. Dar prin însăși natura ei, arta impresionismului n-a fost niciodată 
ermetică, ruptă de lume, obscură, ca simbolismul din poezia epocii. 

În multe tari europene au existat artiști care, înainte de impresionisti sau în același 
timp cu ei, şi-au pus probleme similare. Acest fapt nuse explică, firește, numai prin 
influența exercitată de Franţa. El dovedește mai degrabă că ivirea impresionismului in 
procesul de dezvoltare a artei mai noi a decurs conform legilor istoriei. După diferitele ma- 
nifestări particulare ale impresionismului se poate recunoaște că această artă a știut să 
nu fie în dezacord cu tradiţiile diferitelor tari și să aducă o contribuţie fecundă la rezolva- 
rea problemelor existente în acele tari. 

James Whistler (1834—1903), originar din Statele Unite ale Americii, dar strîns legat 
de Anglia, s-a remarcat, în marinele sale, ca un maestru al celor mai subtile armonii de 
culori. Aceste armonii se regăsesc și în portretele sale, de exemplu în „Mama artistului” 
de la Luvru și în portretul lui Carlyle. Ele sînt însă caracterizate și printr-o notă de austeri- 
tate puritană și puritate morală (prin care se deosebesc de portretele atît de degajate ale 
picturii franceze). Construcția portretelor lui Whistler este și ea severă și în stil de baso- 
reliefuri, dîndu-le aspectul unor fragmente de picturi murale. 

În Olanda a lucrat Jongkind (1819—1891), precursor al impresionistilor, care s-a spri- 
jinit, însă, in apreciatele sale motive peisagistice intime, pe tradiția marilor pictori olan- 
dezi din secolul al XVII-lea. În Belgia a activat mai tîrziu James Ensor (1860—-1949), 
care în tablourile sale fantastice, cu măști și schelete, a reluat tradiția scenelor de carnaval 
flamande, în spiritul lui Breughel, ca expresie a neliniștii omului modern. În marinele sale 
si în tabloul său „Acoperișuri la Ostende", limbajul sáu specific iese clar în evidență: o 
spiritualitate subtilă, fenomenul natural al norilor folosit ca mijloc de exprimare a con- 
flictelor láuntrice și a anxietàtii. Tehnica lui nu are un caracter atît de pronunțat analitic 
ca la pictorii francezi ; este o scriitură care exprimă starea sufletească a artistului. 

Alexandr Ivanov a anticipat încă din deceniul al șaselea al secolului al XIX-lea asupra 
unora dintre cuceririle plein-airismului modern. Urmașii săi direcți nu au dus însă mai de- 
parte începuturile sale. „Peredvijnicii“ erau preocupați, în primul rînd, de sporirea efec- 
tului social exercitat de tematica lor. Se fereau de noua metodă picturală, pentru a nu se 
rupe de tradiţiile nationale. Mai tîrziu, însă, la sfîrsitul secolului al XIX-lea, cînd princi- 
piile impresionistilor au fost puse în valoare si în Rusia, s-a dovedit că ele nu prejudiciau 
specificul artei ruse. Cehov a înfățișat cu simpatie în nuvela sa „Casa cu mansardă“ 
figura tipică a unui artist apartinind acestei noi generaţii. E un observator rafinat alna- 
turii, pe care utilitarismul îngust al generației anterioare nu-l satisface, cu toate cá nici 
el nu rămîne indiferent fata de arzătoarele probleme sociale. 

Valentin Serov (1865— 1911) caută să definească în portretele sale — printre care „Fata 


cu piersicile“ (Galeria Tretiakov) este deosebit de atrăgător — mai ales caracterul modelu- 
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lui; tablourile sale din viata satelor sînt înrudite cu atmosfera lui Cehov. Konstantin 
Korovin (1861-1939) a fost foarte apropiat de impresionisti. $i totuși în micul sáu tablou 
„Iarna“ atitudinea „peredvijnicilor“ iese clar la iveală. În Germania, Max Liebermann, 
Max Slevogt si Lovis Corinth, iar în Suedia Anders Zorn s-au servit de limbajul impresio- 
nistilor, ceea ce nu a împiedicat ca fiecare dintre acești artiști să-și păstreze fizionomia pro- 
prie si să urmeze tradițiile țării sale. În peisajele sale, Corinth nu căuta să redea acțiunea 
combinată a nuantelor separate de culoare ale lucrurilor și a atmosferei care le învăluie, 
ci materialitatea obiectelor, puterea expresivă a culorii. Manicra lui este suculenta, 
aproape grasă. 

Impresionistii și-au concentrat atenția îndeosebi asupra peisajului, în pictura lot 
omul și-a pierdut locul de cinste pe care-l deținuse de totdeauna în pictura europeană, 
Nu degeaba, încă un critic contemporan cu impresionistii, Thor6-Biirger îi reproşa lui Manet 
că nu-i păsa dacă se ocupa cu redarea unui buchet de flori sau de expresia unei feţe omenești. 
Pe baza unei mărturisiri a lui Claude Monet, s-a afirmat că în chipul soţiei sale muribunde 
nu l-a interesat atît expresia de suferință, cît culorile feței omului aflat în agonie. 
Li s-a imputat de asemenea impresioniștilor că au redat aproape exclusiv societatea bur- 
ghezá. Velázquez a fost obligat să-și închine creaţia cercului restrîns al curţii spaniole. 
Acest fapt constituie un semn al vremii, dar nu în el rezidă sensul și valoarea artei lui. 
Menirea adevăratului artist nu constă niciodată doar în satisfacerea gustului clienților 
sii, Valoarea unei opere este determinată de capacitatea artistului de a transforma viata 
înconjurătoare în valori spirituale și artistice. Acest lucru l-au știut marii artiști ca Velázquez, 
Vermeer, Chardin, si l-au știut si impresionistii. Simțul subtil al impresionistilor pentru 
aspectele întîmplătoare și insesizabile ascundea în sine primejdia dezvoltării fără măsură 
a subiectivismului în artă; la epigonii impresionismului, aceasta a dus la rezultatul că 
obiectele au fost înlocuite prin impresiile pe care le produceau asupra artiștilor. În pictura 
de la sfîrșitul secolului al XIX-lea a slăbit interesul pentru viata omului și îndeosebi 
pentru viața socială, căreia generaţiile anterioare de artiști îi atribuiseră cea mai mare 
însemnătate. Urmarea a fost întîi dispariţia picturii cu teme istorice, apoi a picturii 
de gen, şi în cele din urmă destrămarea treptată a principiului etical artei, care fecundase 
în toate timpurile creaţia artistică a omenirii. Dat liindcă impresionistii pierduseră 
interesul pentru o imagine sintetică a lumii, însemnătatea construcției și a compoziției în 
pictură a scăzut simţitor. În studiile lor după natură impresioniștii s-au mulțumit cu 
frazmente. În picturile marilor maestri din secolul al XVII-lea se întîlnesc adesea „detalii 
cum ar fi buchetele de flori sau peisajele din portretele lui Velazquez, executate aproape ca 
tablourile lui Renoir si Manet. Dar ceea ce în tablourile clasice nu fusese decît o parte dintr-un 
mare întreg a fost privit de impresionisti ca un tot în sine și redat ca atare. Lumea ca întreg 
era numai vag sugerată, ca şi cum ar constitui un lucru de la sine înțeles. Totodată însă 
posibilităţile de exprimare de care dispunea arta an fost imbogatite cu mijloace aluzive. 

Impresionistii se mîndreau mai presus de orice cu realizările lor coloristice. Dar renun- 


tarea la sistemul clasic de pictură si izbinda pictării „alla prima” (fara ebosà si fara 
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glasiuri) a dus la o sárácire a limbajului pictural. Tablourile impresionistilor, cu culorile 
lor voit luminoase, arată în comparație cu tablourile din secolul al XVII-lea ca niște 
flori de grădină infoiate si de culori tipátoare puse alături de flori de cîmp, cu culorile 


lor mai discrete,dar mai naturale. 


Impresionismul se dezvoltase prima oară în pictură, dar în expozițiile impresionis- 
tilor puteau fi văzute și sculpturi ale lui Auguste Rodin (1840—1917). 11 lega de impre- 
sioniști dezgustul său fata de recea şi falsa artă oficială a Franţei si fata de Saloane. Era 
deosebit de greu pentru el să-și păstreze independența si specificul artistic, căci avea puțini 
precursori în sculptura din secolul al XIX-lea. Chiar şi un sculptor atît de talentat cum 
era Carpeaux plătise tribut, în executarea altoreliefului decorativ „Dansul“ pentru clădirea 
Operei din Paris, stilului oficial al Saloanelor, nesocotind valorile plastice.Rodin a trebuit 
să depună îndelungate si stàruitoare eforturi pentru a-și găsi calea proprie. Înainte de a 
ajunge sculptor, el se considerase poet și pictor. Era entuziasmat de Dante, Baudelaire și 
Delacroix și se formase ca sculptor studiind operele antichităţii și ale lui Michelangelo, 
Houdon şi Rude. 

În sculptură, potrivit însuși caracterului ei, omul s-a aflat totdeauna în centrul aten- 
tiei. Aceasta i-a permis și lui Rodin să-și concentreze întreaga putere de creație asupra unei 
teme care fusese împinsă pe planul al doilea în pictura de la sfîrșitul secolului al XIX-lea. 
S-a ocupat cel mai mult cu reprezentarea omului eroic, care atrăsese încă din antichitate 
pe marii maestri ai sculpturii. E drept că arta lui nu este att de echilibrată și de inchegatá 
ca a acestora. În limbajul artistic al lui Rodin există multă nervozitate, frámintare si 
exagerare. Totuşi operele lui Rodin atestă că înaltele idealuri umane nu dispăruseră 
din arta vest-europeana a secolului al XIX-lea. 

Chiar lucrările timpurii ale lui Rodin surprind prin veridicitatea lor nefardată. 
„Omul cu nasul rupt“ (1864) și „Epoca de bronz“ (1877) făceau asupra contemporanilor 
deprinsi cu statuile sculptorilor academici, impresia unor mulaje după natură. „Omul 
cu nasul rupt“ deschide seria remarcabilelor capete sculptate de Rodin: al lui Laurens 
și al lui Puvis de Chavannes, al lui Balzac și al lui Hugo. Îl atrăgeau mai ales oamenii 
de mare prestigiu și forță intelectuală, cu chipuri gînditoare, brăzdate de cute și purtînd 
semnele experienţei lor de viaţă și ale pasiunilor lor. În portretul lui Victor Hugo, toate tră- 
săturile feței contribuie la viguroasa caracterizare a modelului: capul aplecat ca sub po- 
vara unor profunde meditații, fruntea înaltă și descoperită, suvitele de păr aruncate pe 
spate în dezordine, sprîncenele încruntate, privirea fixă a omului stăpînit de o idee, buzele 
inclestate, barba care redă expresia tristă a gurii și, în sfîrșit, mușchii puternici ai piep- 
tului. Chipul acesta trebuie comparat cu ,,Voltaire-ul“ lui Houdon. În fiecare din aceste 
două capete își găsește expresia un întreg secol. In contrast cu imaginea batjocoritoare si 
rece a iluministului din secolul al XVIII-lea, Rodin a creat portretul unui poet si ginditor, 


unui profet şi martir. În altă operă a lui Rodin, monumentul lui Balzac (1897), marele 
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scriitor, cu gitul lui gros, cu mustata zbîrlità si buzele rásfrinte, are înfățișarea unui silen 
lasciv, dar privirea lui este plină de însufletire si fata lui umflatà are expresia îndurerată 
a unei măști tragice grecești. 

Figura tinárului cu capul lăsat pe spate și braţele ridicate — „Epoca de bronz“ — 
inaugurează o serie de statui, în care Rodin a reușit să insufle corpului omenesc o putere 
de viata si o spiritualitate,pe care nici un predecesor alsau din secolul al XIX-lea nu a 
știut sá le dea sculpturilor sale. Au urmat astfel succesiv: marea statuie „loan Botezătorul“, 
înfățișat înaintînd cu pas mare, ca statuile egiptene; „Gînditorul“, figură masivă, sezind 
aplecată și cufundată în reflecţii; „Eva“, întruchipată acoperindu-și fata cu pudoare și 
tristețe, si grupul ,,Burghezii din Calais" (1885—1888, așezat la Calais în 1895). 

În aceste opere a luat formă tipul de om care revine mereu în întreaga creaţie a lui 
Rodin. Nu i-a fost dat să creeze chipuri fericite, liniștite si pline de bucurie. Oamenii lui 
Rodin sînt mai degrabă ființe sensibile și nostalgice decît oameni de acţiune cu porniri 
firești. Mînati parcă de o forță superioară, fac impresia că trăiesc într-o veșnică neliniște, 
într-o așteptare nedefinită. Rosi de întrebări, ei sînt adinciti în gînduri chinuitoare. Ase- 
menea oameni nu au prea existat în secolul al XIX-lea nici în arta, nici în literatura fran- 
ceză. Numai la dramaturgul norvegian Henrik Ibsen pot fi intilnite personaje atît de preg- 
nant caracteristice, individualitàti atît de eroice si un atit de puternic simt al tragicului. 

„Burghezii din Calais" reprezintă una dintre cele mai însemnate realizări ale sculpturii 
monumentale europene de la sfîrșitul secolului al XIX-lea. Monumentul eternizează un 
grup de patrioţi care se sacrifică pentru orașul lor natal, predindu-se ca ostateci inamicului. 
În ciuda temperamentelor lor diferite, se observă la fiecare din ei același simtámint, care 
îi apasă ca o ursită. Mosneagul exprimă linistita resemnare a omului ajuns la capătul vieţii. 
Omul fără barbă, cu cheia în mînă și cu expresia lui Farinata a lui Dante, așteaptă oarecum 
cu dispreţ încercările ce vor veni. Al treilea,frămîntat de chinuitoare îndoieli, se întoarce 
cu brațul ridicat către insotitorul său voind parcă să-i ceară deslusiri despre sensul celor 
ce se petrec. Cel din urmă și-a dus braţele în jurul capului, el se află pe pragul desnădej- 
dii sale. Această suferință, care constituie un semn caracteristic al epocii, este privită 
de Rodin, în spiritul pesimismului schopenhauerian, ca o „sfințire a vieții“. Trebuie însă 
remarcat cá sub mîinile lui Rodin sculptura, care în secolul al XIX-lea se molesise si pier- 
duse orice caracter, a reînceput să vorbească în limba lui Dante și a lui Michelangelo. 

E drept că, spre deosebire de marii maestri ai Renașterii, Rodin a înclinat totdeauna 
spre o oarecare exagerare. Contemporanii săi afirmau că această înclinație imprimase si 
persoanei lui Rodin o umbră de infumurare si de patos fals. Nu a putut decît rareori să se 
mărginească la redarea pură și simplă a unui corp de femeie: îl atrăgea tema „eternului 
feminin“. Cînd înfățișează un bărbat sárutind o tînără femeie, lucrul devine pentru el o 
intrupare a „dragostei veșnice“. Chiar și în ,,Burghezii din Calais“ se simte strădania zadar- 
nică de a conferi tragediei istorice caracterul unei intruchipari a vesnicei neîmpăcări a omu- 
lui cu lumea. Potrivit acestei concepţii, multe dintre sculpturile lui Rodin au un sens 


pronunțat abstract și simbolic, cum ar fi „Iubirea“, „Chemarea“, ,,Rusinea,“ ,,Suferinta“ 
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şi , Deznádejdea". Rodin nu putea înfățișa omul fără a-1 pune în legătură cu ideea vesniciei, 
fără a-l așeza la marginea unei prăpastii sau a întrupa în el simtamintele si gîndurile întregii 
omeniri. Se manifestă în aceasta influența exercitată asupra lui Rodin de retorica romantică 
a lui Victor Hugo. Într-o serie din lucrările sale se observă încercarea de a spune mai 
mult decît se poate exprima prin mijloacele sculpturii. 

Marele merit al lui Rodin constă in redesteptarea sculpturii. L-a ajutat în aceasta exem- 
plul sculptorilor din trecut, tot astfel cum pe impresionisti îi ajutase exemplul coloristilor 
din secolul al XVII-lea. E drept că nu poseda o înțelegere deplină, bazată pe experiența 
directă, a materialului de sculptură: își modela statuile în lut, lăsînd pe seama maistrilor 
pietrari transpunerea lor în marmură. Materialul foarte dur în sine pe care-l constituie 
marmura pare la Rodin maleabil ca ceara și adesea chiar amorf ca vata. Nu se poate 
afirma că Rodin a reușit totdeauna să producă impresia că trupul omenesc se naște din 
piatră, așa cum viata a luat naștere din haosul primordial. Folosind albeata pură a marmu- 
rii, Rodin a creat în jurul figurilor un fel de nor luminos, o aură, un mediu aerian care 
pare a învălui sculpturile. În stráduinta sa de a dizolva corpul în ambianța de aer si lumină 
sau de a-l lega cel putin cu ea, Rodin se apropie de impresionisti. Prin această tendință 
el se deosebește de maeștrii sculpturii antice, pentru care corpul a reprezentat totdeauna 
punctul central. Rodin nu a reușit să încorporeze sculptura arhitecturii, si astfel monumen- 
talul său proiect al „Porții iadului“ (1880— 1917), pentru care crease mai multe statui 
remarcabile, a fost sortit insuccesului. În ciuda asprimii suprafeței si adesea a moliciunii 
formelor statuilor sale, modelul acestor statui se impune privirii cu o forță elementară, 
ca او‎ în sculpturile antice; mușchii se umflă, planurile se succed cu ritmicitate, iar contu- 
rurile figurilor sînt pline de freamatul vieţii la fel ca în desenele sale, uimitor de liber 
executate. Rodin este unul dintre puținii sculptori de după Michelangelo care și-au con- 
struit statuile rotunde în așa fel, încît ele să ofere ochiului, oricare ar fi punctul de vedere 
din care sînt privite, toată bogăția lor și toată diversitatea mișcărilor lor. Rodin este demn 
de a fi numărat printre sculptorii cei mai mari. 

Alături de Rodin, se cuvine să fie menționat un sculptor rus de la sfîrșitul secolului 
al XIX-lea — Paolo Trubetkoi (1866— 1938). Cu toate că și-a petrecut cea mai 
mare parte a vieții în străinătate, el aparţine prin natura lui școlii ruse. În por- 
tretele sale, mai ales în acela al lui Tolstoi, el a dovedit o ascuţită putere de 
observație si s-a afirmat ca un realist consecvent si incoruptibil. A știut, în primul 
rînd, să redea în chip impresionant caracterul modelelor sale, fără nici un patetism în 
spiritul lui Rodin. Modelarea sculpturilor sale executate în lut și turnate în bronz 
este de obicei mult mai liberă și mai largă decît chiar la Rodin. Aceasta nu împiedică 
însă ca sub factura de schiță să se ascundă o construcție de o riguroasă plasticitate si ca 
în sculpturile sale să se simtă esența lucrurilor. O capodoperă a lui Trubetkoi este 
monumentul lui Alexandru al III-lea, în care sînt dezvăluite cu o rară îndrăzneală 
incápátinarea brutali și firea soldàteascà a acestui tar. Statura lui masivă, ca 


și silueta robustă a calului produc însă un efect puternic. 
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La sfîrşitul secolului al XIX-lea s-au ivit în Franța o serie de artisti de seamă care 
s-au sprijinit pe cuceririle generaţiei lui Claude Monet. În scenele sale din viața boemei, 
a teatrului și a demimondenelor pariziene, remarcabilul pictor, desenator și litograf Tou- 
louse-Lautrec (1864—1901) a călcat pe urmele lui Degas) apropiindu-se în unele privințe 
și de grafica satirică a lui Daumier. Spre deosebire însă de rezerva și de echilibrul interior 
al lui Degas si de umorul lui Daumier, Toulouse-Lautrec a introdus în arta lui cînd o veselie 
nemăsurată, cînd o notă de oboseală, tristețe, amărăciune și depravare. În contrast cu prede- 
cesorii săi, Toulouse-Lautrec a înfățișat, fără a le judeca, uritul sau aspectele respingátoare 
din punct de vedere moral, ascunzîndu-și sub un zîmbet amar oroarea lăuntrică. Aici se 
manifestă cu deosebire „eliminarea sentimentului“, la care tindea poezia modernă. 

În imaginea bărbatului cu pălărie tare, așezat într-o cîrciumă lîngă o femeie pierdută, 
care se uită plictisită în altă parte („A la mie“, Boston, Museum of Fine Arts), se găsește 
întruchipat cu zguduitoare sinceritate și acuitate tragismul fără nădejde al vieții cotidiene 
burgheze. Atit in pictura cît, mai ales, în grafica lui Toulouse-Lautrec, accentuarea carac- 
teristică scriiturii sale, a liniilor de contur, nelinistite si de o expresivitate plină de nerv, 
nu slabeste efectul coloristic al lucrărilor. 

Creaţia lui Georges Seurat (1859— 1891) indica o evoluţie cu totul diferită. Îl preocupa 
mai ales problema de a transforma într-un sistem consecvent mijloacele de exprimare, 
născute spontan, ale lui Claude Monet și ale colegilor săi. Baza metodei sale consta în des- 
compunerea fiecărei pete de culoare în elementele ei constitutive, descompunere obținută 
de el cu ajutorul unor puncte uniforme, dar de culori diferite. Pictura lui seamănă adesea 
cu un mozaic sau cu 0 policromie, a cărei rețea de culori se contopeste abia cînd o privim 
de la distanță. Respectarea consecventă a acestui sistem de pictură a stingherit afirmarea 
talentului lui Seurat. În tablourile lui Monet si Sisley fiecare tusà este o invenţie, întrucît 
corespunde proprietăților obiectului redat. La Seurat (și mai ales la urmașii săi, așa-numiții 
poantilisti), tușele devin uniforme și monotone. În tablourile sale „O duminică la Grande 
Jatte" (Chicago) si „Circul“ (Luvru), Seurat a încercat să aplice metoda sa în pictura monu- 


mentală. 


Cele mai de seamă lucrări ale lui Claude Monet, ale lui Renoir si ale celorlalți impre- 
sioniști au fost create în deceniul al optulea din secolul al XIX-lea. În cursul deceniilor 
următoare s-au observat tot mai clar semnele unei devieri de la principiile întemeietorilor 
acestei direcții artistice. Impresionistii începuseră printr-o îmbogățire a mijloacelor de 
expresie folosite în pictură ; ei au conferit concepţiei despre lumină, culoare și aer si întregii 
variabilitati a lumii înconjurătoare trăsături bine definite. Acest lucru a însemnat un pas 
înainte în sesizarea artistică a lumii, care în Apus se desfășura de la Renaștere încoace. 
Totodată, însă, impresionistii au afirmat în pictură elementul liric, puterea intuitiei ar- 
tistice, ceea ce a făcut ca inconştientul si irationalul să cîştige teren în artă. Acest fapt 
a contribuit la o tot mai strînsà luare de contact cu marea tradiție extraeuropeaná și medie- 


vală. Au trecut acum pe primul plan și valorile decorative ale picturii. De asemenea s-au 
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manifestat mai puternic și senzațiile si stările sufletești fluctuante, indefinibile si subiec- 
tive ale artistului. Imaginea in picturá a fost conceputá nu atit ca reprezentare cít ca 
simbol. Aceste tendințe ies limpede in evidență în creația cîtorva artisti care se iviserá 
încă din deceniul al optulea și al nouălea, dar au ajuns la maturitate artistică abia la 
sfîrşitul secolului al XIX-lea. 

Vincent van Gogh (1853-1890) a fost un om descumpănit, lipsit de măsură, sucit, 
și de o suspiciune insuportabilă în relațiile sale cu oamenii. A fost însă înzestrat totodată 
cu un spirit pasionat și cu o rară cordialitate și franchete. Suferea alături de toti năpăs- 
tuitii si era unul din puţinii artisti din generația lui care nu uitaseră contradicţiile sociale 
și își aduceau aminte de Revoluţia franceză. Avea o părere foarte modestă despre sine și 
s-a simțit totdeauna ca un om mărunt și umilit. Profund nefericit în tot timpul vieții 
sale, a murit în vîrstă de treizeci si șapte de ani, după ce, în urma unei gilcevi cu prietenul 
său Gauguin, își pierduse echilibrul sufletesc. 

Van Gogh nu și-a găsit imediat stilul său atît de personal. I-a urmat întîi pe pictorii 
olandezi din secolul al XIX-lea. Perioada lui de creație independentă a durat numai cîțiva 
ani. Cele mai remarcabile tablouri ale sale le-a pictat în vara anului 1888 în timpul șederii 
sale la Arles, în sudul Franței. Deși legat de școala franceză, a fost olandez prin originea 
și educația sa, păcătuind neîncetat împotriva rigurosului simt al măsurii, care făcea parte 
din tradiția artei franceze. ۱ 

În lucrarea sa timpurie ,,Ghetele", Van Gogh a urmat exemplul lui Millet, pentru 
care avea o adevărată venerație. Pe cînd, însă, la Millet sabotii apar ca un simbol al sárá- 
ciei, dar si al vieții domestice patriarhale a ţărănimii franceze, Van Gogh a pictat incál- 
tàmintea uzată a unui proletar al vremurilor noi, ca mărturie a existenței sale chinuite 
de om fără adăpost. La Rembrandt ghetele fiului risipitor sînt semne ale umilintei sale; 
ghetele lui Van Gogh sînt ca un strigăt de deznădejde. Ca multe alte lucrări din perioada 
olandeză a lui Van Gogh, acest tablou e aproape monocrom. Clarobscurul înlocuiește colo- 
ritul. Dar forma extrem de expresivă, accentuarea contururilor nelinistite lasă să se 
recunoască de pe atunci mîna lui Van Gogh. 

După ce s-a întîlnit la Paris cu impresionistii si a cunoscut gravurile în lemn japoneze, 
Van Gogh şi-a elaborat o manieră nouă, proprie lui. 

Tablourile lui Van Gogh se recunosc fără greutate la prima vedere: fiecare trăsătură 
de penel, fiecare pată de culoare poartă amprenta concepției sale personale, e expresivă și 
plină de vigoare. A pictat lucrurile cele mai simple și neînsemnate, de care era înconjurat 
în sărăcia lui. În operele sale ele au cîștigat însă semnificația unor simboluri ale suferinței 
și mizeriei omenești: străzi înguste ale orășelului provincial, birturi luminate de o lampă 
sărăcăcioasă, căsuțe acoperite cu țiglă, grupuri de floarea-soarelui în fața grădinii, cîm- 


purile pestrite din împrejurimi, odàita sa sărăcăcioasă cu patul de lemn, cu desene atirnate 


„pe pereţi si un scaun cu împletiturà de paie. Și-a pictat si prietenii sau vecinii. In ospiciul 


în care ajunsese, a pictat grădinița, pe pacienți și pe medic. Tot ce a așternut pe pînză 
dobindeste în viziunea lui o expresivitate, o mobilitate și o bogăţie de culori care izbesc 
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și bucură ochiul, dar vădesc totodată o neliniște maladivă, o stare de surescitare sufletească, 
În comparaţie cu impresionistii, Van Gogh face o impresie mult mai agitată. 

În tabloul său „Peisaj din Auvers după ploaie“ (Moscova) sînt reprezentate cîmpuri 
întinse de arătură, un drum inundat de apă, cîteva case cu acoperișuri roșii și, în depărtare, 
o locomotivă. Brazdele se rostogolesc ca valurile mării spre privitor, răsfirîndu-se în evan- 
tai și unindu-se din nou, în timp ce solul pare ba, că se ridică, ba cà se lasă în jos. La 
Van Gogh nu există literalmente nimic care să nu participe la viata naturii: norii, fumul, 
copacii cu ramuri întinse, chiar și acoperișurile joase — totul e inclus în mișcare. Numai 
la Greco se mai întîlnește o atît de pătimașă pătrundere a eului în imaginile naturii. 

În tablourile sale Van Gogh tratează liber, ba aproape arbitrar, perspectiva. Întărind 
racursiurile, el se sileste să producă impresia unei mișcări violente; fisiile de pămînt se 
răsucesc, valurile se incretesc, parind a se schimonosi, chiparoșii se încovoaie, floarea- 
soarelui, cu petele ei galbene, sclipeste ca un disc solar înconjurat de raze, pînă și cerul și 
soarele se împletesc, în ultimele sale tablouri, într-un ornament bizar. În această mișcare 
își găsește expresie simtirea lui Van Gogh, receptivitatea sa fata de suflul naturii, nevoia 
sa ardentă de ritm în construirea tabloului. De altfel, în căutarea acestei spiritualizari 
Van Gogh a imprimat tablourilor sale o mare parte din propria sa agitaţie, astfel 
încît „sufletul lumii“ devine în interpretarea sa o formă de manifestare a propriei 
sale voințe. Van Gogh a declarat el însuși că redarea impresiei vizuale este doar prima 
sarcină a pictorului, a doua și cea mai importantă fiind aceea de a pune simtire în tablou. 

În tabloul lui Van Gogh „Viile roșii din Arles“, modul de redare al soarelui care apune 
este o moştenire evidentă a primei generaţii de impresioniști. Van Gogh nu se mulțumește 
însă cu impresia pur vizuală, ci caută să exprime toată simpatia, încîntarea $1 bucuria sa. 
Această simpatie fata de oamenii muncii îl apropie de Millet. Dar în ochii lui munca nu 
mai este doar o povară si un blestem. Culesul e o sărbătoare, un carnaval al culorii (așa 
cum fusese si la Brueghel al țăranilor). Diferitele figuri nu sint tratate atit de amănunțit 
ca la majoritatea pictorilor vieţii rurale din secolul al XIX-lea. Omul este redat la fel 
ca la impresionisti, sub forma unei minuscule pete albastre, dar acest fapt nu-l diminuează 
ci îl înglobează în simfonia universului. Van Gogh e departe de a infrumuseta în chip 
sentimental viata țăranilor; figurile sale se apleacă pline de rîvnà asupra muncii lor 
supunindu-se forței naturii. Pămîntul ocupă aproape toată suprafața tabloului, discul 
soarelui este mărit. În această viziune poetică totul se transforma într-un încîntător 
spectacol policrom. 

Sclipirea aurie a soarelui fuzionează cu galbenul cerului, iar acesta, la rîndul lui, cu 
roseata viilor. Albastrul siluetelor pare produs, ca o culoare complementară, de tonurile 
calde ale frunzelor. Pata rosie din colţul de jos al tabloului nu reprezintă de fapt nimic 
precis: această culoare pură este o expresie spontană a emotiei și a bucuriei. Toate acestea 
măresc într-o măsură extraordinară efectul coloristic al tabloului. Maniera viguroasă și 
împăstările sporesc caracterul sensibil al lumii intruchipate. Dar si aci bucuria artistului 


este amestecată cu o vădită neliniște. Cerul de culoare galbenă, dimensiunea exagerată a 
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soarelui, lipsa de echilibru dintre cer si pamint, in sfirsit ritmul precipitat al executării — 
toate acestea mărturisesc mihnirea artistului atins de boală, mihnire de care nu putea 
scăpa nici în clipele cele mai fericite. 

În portretele sale, la fel ca în peisaje, Van Gogh se străduia să creeze o impresie de 
tensiune extremă, accentua mimica feței, reliefa ridurile. Cutele imbrácámintei serpulesc 
ca valurile spumoase din marinele sale. Fundalul este pus să participe la agitația conturu- 
rilor. Arabescul lui, asemănător unei văpăi, exprimă starea sufletească oglindită în obraz. 
Van Gogh nu a căutat niciodată să dea autoportretelor sale o expresie de superioritate 
sau de blajină ironie. Sînt mărturisiri sincere ale artistului despre soarta sa, suferințele 
sale, nelinistea si pasiunea sa arzătoare —-veridice ca un document, emotionante ca orice 
artă autentică. 

Temperamentul lui Van Gogh iese la iveală în caracterul specific al scriiturii lui: indife- 
rent dacă picta un tablou sau crea un desen în peniță, el nu se împăca niciodată cu o suprafață 
calmă si clara; simțea nevoia să o descompună în linii și trăsături paralele, să o brăzdeze și 
să o anime cu înflorituri bizare. În tablourile și schițele sale, liniile gonesc neîncetat, 
întrecîndu-se între ele, incrucisindu-se și umplind suprafața cu o mișcare încordată. Încă 
impresionistii căutaseră în desenele lor să substituie contururilor ferme atmosfera. Totuși, 
pînă și la Pissarro, fiecare obiect este circumscris. În desenele lui Van Gogh liniile capătă o 
semnificaţie multiplă; ele reprezintă obiectul, redau mișcarea lui, corespund mișcării 
miinii la executarea desenului si formează în cele din urmă un arabesc expresiv. Mica 
schiță „Marea“ produce prin bogăția valorilor concentrate intr-insa efectul unui tablou 
finit. O asemenea putere de sugestie nu a fost atinsă nici chiar de desenatorii 
japonezi. 

Culorile lui Van Gogh corespund și ele ritmului agitat al liniilor. Artistul preluase 
de la impresionisti arta picturii de plein-air, dar a folosit, sprijinindu-se pe gravurile în 
lemn japoneze, si culori pure, neamestecate. Aceste culori curate ale lui Van Gogh nu carac- 
terizează atît coloritul însuși al obiectelor, cît exprimă dispoziția artistului. În această 
privință, Van Gogh se apropie de Rimbaud, care în creația sa poetică a căutat să redea cu 
ajutorul culorilor pure o anumită stare sufletească: ,Fárime de aur galben presărate pe 
agat, stîlpi de acaju sprijinind o cupolă de smaragd, buchete de atlaz alb și vergele fine 
de rubin ce înconjoară nufărul“ („Flori“). În tablourile lui Van Gogh acoperișuri roșii de 
țiglă scînteiază ca o văpaie contrastînd cu verdele de cocleală al cîmpurilor; un cer verde 
adumbreste un drum galben ; uniforma stacojie a unui zuav îi conferă nestápinitá energle ; 
lumina galbenă a unei lămpi de petrol într-un local de noapte se combină cu verdele stri- 
dent al unei mese de biliard, imprumutind întregii scene o atmosferă de neliniștitoare 
pustietate. Spre a spori efectul tablourilor sale, artistul folosea culori pure și aprinse acolo 
unde ochiul vede numai semitonuri. Adesea storcea culoarea din tub direct pe pînză. 

Alături de tablourile impresionistilor, pictura lui Van Gogh, cu obiectele ei grosolan 
conturate, pare mai lipsită de rafinament. Dar Van Gogh ne cucerește prin sensibilitatea 


sa, prin dorința pàtimasà de a recepta si de a transmite omenirii toată bogăția de cu- 
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lori a naturii. Arta lui nu dăruiește omului numai bucurie, ea pătrunde în sufletul privitoru- 
lui și-i poate mistui inima cu para focului ei. 

„Aseară — povestește el într-o scrisoare — am lucrat la un petic de pămînt de lizierá, 
ușor povirnit și acoperit cu frunzis de fag putrezit și uscat... Căci nu se poate imagina nici 
un covor atît de minunat cum era această întindere, de un ton brun-rosiatic închis, în ۸ 
de amurg a soarelui autumnal, temperată de copaci... Pe acest pămînt cresc lăstari de 
fag, care prind într-o parte lumina, fiind acolo de un verde strălucitor, în timp ce în partea 
umbrită prezintă un ton negru-verzui, cald si intens. Dincolo de acești copaci tineri, 
de acest pămînt brun-rosiatic se află un cer de o delicată nuanţă cenușiu-albăstrie... Boneta 
albă a unei femei, care se apleacă spre a ridica o creangă uscată animează deodată 
brunul-rosiatic intens al solului... Aceste siluete mari si pline de poezie apar în mijlocul 
tonului închis al umbrei crepusculare, ca nişte uriașe figuri de teracotă“. 

Toată viata lui, Van Gogh a nutrit o mare dragoste fata de artă. Corespondenta cu 
fratele său este o adevărată profesiune de credință. Numai Delacroix a mai vorbit cu atîta 


entuziasm și a încercat cu aceeași perseverență să pătrundă tainele creației artistice. 


Viaţa lui Paul Gauguin (1848— 1903) a fost aproape tot atit de agitată ca și aceea a 
prietenului său Van Gogh. Fiind creol după mamă, își petrecuse copilăria în Peru printre 
indieni si negri, dar și-a primit educația în Franța. S-a interesat multă vreme de pictură 
ca amator si colecționar, s-a împrietenit cu impresionistii, l-a cunoscut pe Puvis de Chavan- 
nes și a lucrat la Arles împreună cu Van Gogh. Dintr-un capriciu ciudat a abandonat 
deodată totul plecînd în Tahiti, unde și-a găsit o a doua patrie, s-a pătruns de duhul naturii 
luxuriante și bogate în culori a acestei insule, a prins dragoste de populația indigenă și a 
apărat-o împotriva coloniștilor. Cu excepţia unei scurte vizite la Paris, și-a petrecut 
restul vieţii în insulele polineziene. În jurnalul sáu „Noa-Noa“ a vorbit pe un ton plin de 
emoție despre Tahiti. 

În tablourile pictate de Gauguin în Bretania domnește un colorit sumbru; în sudul 
Franţei însă paleta sa devine aproape tot atît destridentá ca aceea a lui Van Gogh. Culoa- 
rea nu-i servește însă atît de mult ca să redea o stare sufletească, ci constituie, în primul 
rînd, un mijloc pentru a crea o lume feerică și a transforma tabloul într-un covor de flori cu 
miresme otrăvitoare. Încă în Franța, Gauguin descoperise arta primitivă țărănească ; îndeo- 
sebi crucifixele de lemn de la ţară l-au stimulat să-şi adapteze lucrările caracterului artei 
populare. Aceste tendințe s-au dezvoltat pe deplin în creația sa după ce s-a mutat în Oceania. 
Orgia de culori, ameţitoare ca opiul, căutată de Gauguin, a fost găsită de el pe deplin în 
natura exuberanta a insulei Tahiti. În peisajele sale, cu uriasii lor copaci de culori variate, 
cu animale și oameni ce se mișcă alene si cu idoli înfiorători, domnește o frumuseţe ademe- 
nitoare, dar crudă ; omul se simte fericit, dar și pierdut în mijloculei. Tablourile lui Gauguin 
trezesc cînd un sentiment de dulce încîntare, cînd o teamă nedeslușită. În ele hu se petrece, 


în general, nimic. Artistul mărturisea cà nu urmărește decît să redea „concordanța dintre 
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viaţa omenească și aceea a animalelor si plantelor“ și „să ofere mai mult loc vocii pámintu- 
lui“. Într-adevăr pînzele sale sînt pline de oameni, viețuitoare, arbori și ierburi, ducind 
toate aceeași viata pronunțat vegetativă. Gauguin dispunea obiectele pe mai multe 
planuri, reda diferitele figuri în racursiu evitînd însă întretăierile si ináltind orizontul 
ceea ce dă tablourilor sale un aspect plan, de tapiserie. Spre deosebire de Van Gogh, 
care imbucátátea suprafaţa prin tuse mărunte, Gauguin prefera pete mari și netede; 
doar contururile se împletesc în curbe line, formînd un ornament ciudat. 

Încă înainte de Gauguin, multi europeni au simțit o înclinație către viata primitivă 
pretuindu-i pe „bunii sălbatici“. Această înclinație se născuse din setea dea reda culturii 
puritatea pe care o pierduse. Gauguin s-a simțit atras de concepția despre lume a locui- 
torilor din Tahiti; superstitiile, teama, simțul lor al misteriosului il impresionau adînc. 
În Tahiti el nu a înfățișat numai natura și oamenii, ci a încercat să se folosească de lim- 
bajul artei indigenilor și să pătrundă concepția despre lume a sălbaticilor. Cum mijloacele 
de care dispunea pictura i se păreau uneori insuficiente, el a recurs la lungi inscripții 
lămuritoare. 

Mutarea lui Gauguin în insula Tahiti și contactul său cu lumea primitivilor nu au dobin- 
dit o însemnătate hotărîtoare numai pentru creația lui, ci au fecundat în cursul anilor care 
au urmat întreaga artă modernă. Fuga lui de civilizația modernă nua însemnat însă nici- 
decum o renunțare la moștenirea clasică și la tradiția culturală a țării sale. În tabloul său 
„Eşti geloasă?“ două tahitiene sînt înfățișate ca două făpturi primitive și indisolubil 
legate de natură si pămînt, asemenea plantelor tropicale și florilor din insulele îndepărtate. 
Goliciunea exprimă la Gauguin naturaletea omului. Nudurile de femei ale lui Renoir par, 
prin comparație, de un rafinament si de o afectare extremă. Forța elementară si prospe- 
timea firească pe care le întîlnim în figurile lui Gauguin au fost inaccesibile clasicistilor. 
Tot ce-a fost dobindit de omul modern ca ironie amară este parcă anihilat în fata acestor 
apariții, care întrupează vîrsta copilăriei în dezvoltarea omenirii. În pînza lui Gauguin, 
cele două trupuri de un brun-auriu se contopesc într-o siluetă închegată, care se profileazá 
pe fondul roz al nisipului si se armonizeaza cu arabescul plan format de alge. Semnifica- 
tiv este însă faptul că artistul european a pictat femeia așezată în poziția clasică a unei 
figuri de pe frontonul de est al templului lui Zeus din Olimpia. Acest motiv a fost redat 
mai tîrziu de repetate ori de Maillol. 

Culorile lui Gauguin nu strălucesc atît de aprins ca acelea ale lui Van Gogh; ele par 
mai degrabă să ardă înfundat, răspîndind o mireasmă dulce și ameţitoare. Impresioniștii 
dădeau frunzișului copacilor o culoare portocalie, pentru că el apare astfel în lumina serii. 
La Gauguin nuanțele trecătoare ale lucrurilor au devenit caracteristici permanente ; se pot 
vedea la el un cîine portocaliu, nisip trandafiriu si cai verzi. Culorile lui Gauguin corespund 
nu atît nevoii de culori complementare a ochiului, cît inclinatiei sale spre lumea iraţională 
a simbolurilor. A accentuat deosebit de puternic forța magică a culorilor. Spunea el însuşi 
despre concepția ce stă la baza unuia dintre tablourile sale: „Cearceaful de pînză trebuie 
să fie galben, pentru că această culoare trezește la privitor senzația plăcută a neaștep- 
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tatului și impresia luminii aruncate de lampă... La aceasta trebuie adăugat un fundal 


putin cam repulsiv, lucru pentru care culoarea violetă este foarte potrivită“. 


În deceniul al nouălea, cînd impresionistii reușiseră să se facă apreciaţi, iar lucrările 
lui Renoir ajunseseră să fie admise la Salon, dar cînd creația lor începea să-și piardă treptat 
vioiciunea inițială, lucra în Franţa un artist pe care aproape nimeni nu-l cunoștea. Fusese 
la început apropiat de impresioniști, dar mai tîrziu a purces pe drumul lui propriu. Paul 
Cézanne (1839—1906) aparținea aceleiași generații ca impresionistii mai bătrîni. Pásise în 
viata împreună cu Zola. Lucrase cîtva timp alături de impresioniști, expunînd împreună 
cu ei; mai tîrziu însă părăsise Parisul intorcindu-se la Aix, orașul său natal, din sudul 
Franţei. Numele lui a fost repede dat uitării, cu toate cá își trimitea aproape în fiecare an 
tablourile la Salon, al cáruijjuriu le respingea însă cu aceeași regularitate. Trecuse de cinci- 
zeci de ani cînd lumea a început să-i acorde atenţie. Spre deosebire de Van Gogh și de 
Gauguin, Cézanne nu și-a părăsit decît rareori ținutul natal — Provența. În împreju- 
rimile orașului Aix, gîndurile vizitatorului se îndreaptă involuntar și astăzi spre arta lui 
Cezanne, în care peisajul, oamenii și spiritul acestui ținut au fost reținute de el cu atita 
fidelitate. 

Viaţa lui a fost chinuită si a muncit staruitor. Cezanne vedea unul din principalele 
sale țeluri în a găsi o metodă pentru a putea desprinde din impresiile optice colorate struc- 
tura internă a lucrurilor. Nu a fost,ca Manet, un artist care să-și prindă din zbor impresiile. 
Pătrundea încetul cu încetul în natura lucrurilor prin separarea analitică a esentialului 
de întîmplător. În pictură, aceasta trebuia să-și găsească expresia în raportul dintre vo- 
lum și culoare. Cezanne și-a cheltuit toate puterile cu căutarea valorilor plastice, care 
trebuiau să fie redate prin combinații de culoare. S-a chinuit cu această problemă ca și 
cum ar fi fost vorba de cuadratura cercului. 

În naturile statice ale lui Cézanne sînt redate fructe și obiecte casnice, asa cum le 
găsim încă la Chardin. În maniera picturală suculentă și viu colorată a lui Cézanne se 
găsesc multe asemănări cu aceea a înaintașului său. Dat fiind, însă, că a renunţat la at- 
mosfera poetică a vechilor naturi statice, obiectele cîștigă la el în vigoare și semnificație. 
În fata lor ai impresia că percepi structura acestor obiecte. Acest fapt dă un impuls privi- 
torului, făcîndu-l să recunoască esența fiecărui obiect și relațiile reciproce multiple ale lu- 
crurilor. Totule redat în chip foarte concret; culoarea, clarobscurul, volumul fiecărui obiect 
sînt redate ca si cum l-am privi din mai multe puncte de vedere, l-am pipái cu mîinile 
și i-am aprecia greutatea. Dar în toate aceste reprezentări veridice iese la iveală legitatea ele- 
mentară a lumii: rotunjimea sau forma piramidală, regularitatea cristalină, ritmul, sime- 
tria, proporţiile. Posibilitatea de a înțelege aceste lucruri cu ajutorul impresiei vizuale 
mijlocite de un tablou este o sursă de bucurie pentru privitor. Contemplarea operei de artă 
îl conduce la originea lumii și a lucrurilor. Naturile statice ale lui Cezanne, în care totul 


este atît de bine calculat si chibzuit, dăruiesc privitorului o bogăţie de senzații si 
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de emoţii care de obicei nu pot fi așteptate decît 
de la o operă monumentală. 

În peisajele sale, Cezanne se sprijină pe cuce- 
ririle impresioniștilor îndeosebi ale lui Pissarro, pe 
care-l venera ca pe un adevărat profesor al său. $i 
aci, însă, nu se mulțumește cu percepțiile directe, cu 
redarea senzatiilor de lumină și culoare. După pro- 
pria sa mărturisire, Cezanne s-a străduit „să-l exa- 
mineze pe Poussin pe baza naturii“. În împrejuri- 
mile orașului Aix, Cezanne a pictat de multe ori 
șesul cu apeductul roman, dealurile și vîrful 
muntelui Sainte-Victoire. Peisajele sale îmbrățișează 
un spaţiu larg, ele sînt aerate, însorite, dar mai 


ales solid construite. Fiecare detaliu este subordo- 





nat ansamblului, orizontalele sînt echilibrate prin 
contururile verticale, structura stincoasá a munților este armonizată cu aceea a norilor 
și a frunzișului. La Cezanne natura nu este atît de agitată ca la Van Gogh. În peisajele 
sale domnește totdeauna o liniște maiestuoasă. Nu mai găsim în ele nimic din evaziunea 
romantică din lumea reală, care devenise o tradiție a peisagisticii europene. În fata 
peisajelor lui Cezanne omul capătă impresia că se află în centrul lumii și că pătrunde cu 
privirea în miezul lucrurilor. 

Cézanne a pictat multe portrete, Modelele sale se plingeau cà le chinuieste cu nesfîr- 
site ședințe, afirmînd că sînt tratate de el la fel ca fructele din care își combina naturile 
statice. Metoda lui Cezanne făcea într-adevăr imposibilă exprimarea vivacitatii spontane 
și a libertăţii, calități care determină farmecul portretelor lui Manet. În concepţia lui 
Cezanne, redarea chipului omenesc trebuia sa fie lipsită de mimica lui fugiti- 
vă şi naturală. Portretele lui Cezanne sînt pictate în tușe suculente, dar culoa- 
rea este asternutà in asa fel, încît în trăsăturile de penel nu se simte nimic din 
mișcarea liberă a miinii si din gestul artistului. Cézanne își înăbușea în chip conști- 
ent furia creatoare: „Pas d'emportement”, spunea el de obicei. În portretele sale, 
corpul este limpede și plastic modelat; viata interioară a omului care-l captiva pe 
Van Gogh nu-l interesa atît de mult pe Cezanne. „Îmi place aspectul exterior al 
oamenilor“, a spus el odată. 

Autoportretele lui Cezanne au măreţia unor fragmente de picturi monumentale. 
Stericitatea craniului este puternic accentuată de el, fara ca prin aceasta forma naturală a 
capului să fie alterată. Tusele sînt largi, fiind menite să reliefeze ca pietricelele unui mozaic 
construcția capului. Majoritatea portretelor impresioniștilor au, alături de ale lui Cezanne, 
aerul unor schițe fugare după natură, in care sinteza artistică nu și-a spus încă ultimul 
cuvînt. Portretele lui Cézanne trezesc în noi amintirea unor portrete ale pictorilor italieni 


din epoca ۰ 
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Tabloul „Jucătorii de cărți“ se numără printre cele mai de seamă opere ale lui Cézanne. Pl. XIV, 37 
În ,Tàrani la jocul de cărți“ al lui Brouwer, mimica participanţilor este subliniată cu un 
autentic umor flamand. Manet și Renoir au căutat să prindă exact, în tablourile lor de gen, 
aspectul momentan, rezultatul observațiilor nemijlocite. În ce-l priveşte pe Cezanne, se 
mulțumește cu o caracterizare sumară a celor doi țărani, conferind celui mai vîrstnic, mai 
slab si osos, trăsături mai dure, iar celui mai tînăr un facies mai moale. Elementul anecdotic 
și psihologic al jocului de cărți îl interesează prea putin pe artist, cu toate cà se poate ghici 
că ţăranul celslab este acela care cîștigă, cel tînăr fiind mai neliniștit. Tema este un pretext 
pentru a pătrunde, prin observarea atitudinii si comportării celor două personaje, în tainele 
existenței omenești. Încă vechii egipteni au figurat în chip similar cele mai simple situații 
ale vieții de toate zilele. În arta franceză, predecesorii lui Cezanne trebuie căutaţi în Georges 
de la Tour şi Chardin. Artistul s-a concentrat asupra redării unei ore de răgaz a oamenilor 
simpli. Totuşi, în atitudinea lor, măreţia nu iese mai putin în evidenţă decît în cunoscutul 
tablou al lui Courbet „Spărgătorii de piatră“. 

Acest efect este obţinut prin mijloace picturale. În tablou nu există o simetrie abso- 
lută, ci maidegrabă un echilibru între ambele figuri, care par a se reflecta reciproc, ca în 
oglindă. În stînga, speteaza scaunului accentuează verticala marginii tabloului ; în dreapta, 
figura este retezată de cadru. Muchiile mesei si fata de masă sînt subliniate prin marginea 
de sus a lambriului. Sticla dintre cei doi jucători indică axa mediană, Acestor forme ele- 
mentare ale construcţiei le corespunde factura tabloului, caracterizată prin trăsături de penel 
largi si colturoase, care fac ca cele două figuri să pară cioplite în lemn. Spre a nu tulbura 
această construcţie clară, artistul a renunţat la precizia anatomică (brațul sting al ţăranului 
mai tînăr este putin alungit). Coloritul sobru — brun-rosiatic, ocru-galben și liliachiu — 
este îmbogățit printr-o sumedenie de semitonuri. Echilibrului construcţiei îi corespund și 
culorile complementare. Nu numai contururile lucrurilor se repetă si se reflectă, ci si culorile 
lor. În această armonie, totul dobindeste o semnificație deosebită și o spiritualizare care 
amintește operele tîrzii ale lui Rembrandt. Masa de lemn și cuvertura, pictate cu același 
roşu învăpăiat, formează centrul cromatic si luminos, care pare a împrăștia scintei peste tot 
restul. Tabloul de gen devine astfel o întruchipare solemnă si plină de respect a demnității şi 
măreției umane. 

Este explicabil că Cézanne, creatorul unor asemenea tablouri, visa la o pictură monu- 
mentală. A lăsat și cîteva tablouri de mici dimensiuni, concepute ca schițe pentru panouri 


mari („Oameni la scăldat”). 


Însemnătatea lui Van Gogh, a lui Gauguin si a lui Cézanne nu rezidă numai în marea 
lor valoare personală ca artisti. Opera lor reprezintă o etapa hotàrîtoare în dezvoltarea 
artei mai noi. E adevărat că la ei legătura cu condiţiile sociale ce domneau în vremea lor 
nu este atit de evidentă cum fusese în pictura franceză din perioada lui Delacroix, Daumier 
$1 Courbet. Aceasta nu exclude, firește, ca în arta lor sà se manifeste protestul împotriva 


suficientei plate a societății burgheze cit si aspirația lor de a da glas nevoilor spirituale ale 
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epocii lor. Van Gogh a căutat umanul cotidian în conștiința omului simplu, Gauguin l-a 
căutat în lumea popoarelor primitive, Cézanne a rivnit în toate tablourile sale să demonstreze 
măreția ordinii cosmice. Opera lui Van Gogh se distinge prin forța expresiei; la Gauguin se 
vădește puterea sugestivă a formei artistice ; Cézanne a fost un maestru al construcției clare 
în figurarea artistică. Acești pictori au exercitat o înrîurire puternică asupra dezvoltării ulte- 
rioare a artei, fiecare influentind o anume direcţie a artei secolului al XX-lea. Au stimulat 
și dezvoltarea artei decorative moderne și a picturii monumentale, contribuind totodată 
la trezirea interesului pentru așa-zisa artă primitivă, și pentru moștenirea bogată a po- 
poarelor, care fusese ignorată de la Renaștere încoace. În creația acestor artiști s-a revelat 
însemnătatea istorică universală a şcolii franceze. Între timp s-au dezvoltat în celelalte 
țări europene școli naționale care se bazau în parte pe vechi tradiţii autohtone. Unii 
dintre reprezentanţii acestor școli au studiat în străinătate, cistigindu-si un renume 
mondial, alții nu au trecut granițele ţării lor, dar și-au adus totuși aportul la dezvoltarea 
artei moderne. 

În Elveţia, Ferdinand Hodler (1853—1918) a știut să redea în tușe largi, în peisajele sale 
de munți și lacuri, măreția naturii. Și-a cîștigat însă aprecierea generală mai ales prin pictu- 
rile sale murale monumentale pe teme luate din istoria ţării sale și din legendele populare. 
În aceste lucrări, Hodler s-a inspirat din modelele de pe vremea lui Holbein, dînd însă întru- 
chipărilor sale o factură modernă, fapt în care a urmat exemplul lui Puvis de Chavannes. 
În cunoscutul său tablou „Pornirea la luptă a studenților din Iena, in 1813", el relevà îndeo- 
sebi două momente ale acțiunii, sporind prin aceasta dramatismul evenimentului. Ritmul 
puternic subliniat al marșului coloanelor de luptători se integrează minunat tabloului, con- 
ceput ca pictură murală. 

În Norvegia, Edvard Munch (1863— 1944) a căutat sá exprime în operele sale teama 
și deznădejdea omului modern. Ca atmosferă, tablourile sale sînt totdeauna sumbre și 
deprimante; sub raportul formelor și al culorii, ele nu posedă niciodată bogăția și puterea 
de convingere a pinzelor lui Van Gogh. 

În Rusia cel mai de seamă maestru din această epocă a fost Mihail Vrubel (1856— 1910), 
care a rămas pînă azi aproape necunoscut în străinătate. Fără a fi direct legat de mișcarea so- 
cialà care avea să ducă la prima revoluţie rusă, el a reflectat în opera sa întreaga perioadă de 
tranziţie, cu deceptiile și protestul ei. Inspirat de Lermontov, a exprimat această stare de 
spirit în figura sa preferată, aceea a demonului. Întrupare a durerii de a trăi (Weltschmerz), 
demonul lui Vrubel este o ființă tare, dar încătușată și deci neputincioasă. Ochii săi larg 
deschisi au ceva din expresia extatică a vechilor icoane ruse. Vrubel şi-a elaborat o modalitate 
specifică de figurare picturală. Organicul ia naștere la el din lumea cristalelor, umanul din 
negura violetă. Tablourile sale se incheagá din pete de culori diverse, asemenea unui mozaic. 
Ele nu se desfac însă în elementele lor componente, ca la impresioniști. În opera lui nu se 
găsește nicio urmă a experimentelor pictorilor poantilisti. Forţa creatoare a artistului, care 
eliberează în lucrările sale esentialul, miezulspiritual al lucrurilor, de tot ce e aparent și 


accidental, este factorul hotàrîtor în arta sa. 
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Artist extrem de imaginativ, Vrubel vàdeste în portretele sale o ascuțită putere de 
observație. Scriitura lui Vrubel din desenele sale are o oarecare afinitate cu aceea a lui Van 
Gogh, dar nu e atît de plină de tensiune și atît de expresivă. Concepţia despre lume a lui 
Vrubel a fost aceea a unui rus care, ca $i Tolstoi, Dostoievski și Cehov, a aplicat în aprecie- 
rea omului criterii etice şi nu s-a îndoit niciodată de armonia universală. Vrubel a fost 
descris de Alexandr Block ca un artist capabil de a accede la cele mai înalte regiuni. Vrubel 


a determinat un reviriment în pictura, sculptura, arta decorativă și aplicată rusă. 


Dat fiind că cei mai de seamă artişti de la sfîrşitul secolului al XIX-lea erau potrivnici 
ai societății burgheze, fără a fi ajuns încă la înțelegerea rolului lor în luptele scciale, ei se 
simțeau neintelesi, izolați si pe pragul deznădejdii. Urmarea a fost că multi dintre ei au 
înclinat spre un individualism potentat. Această atmosferă decadentă nu a avut însă o influ- 
entà hotàrîtoare asupra creației lor. Au rămas credincioși idealurilor unei arte nobile, ade- 
vărate, frumoase si adînc umane, si aceasta într-o epoca in care aceste idealuri își pierduseră 
puterea de atracție pentru societatea burgheză. Au făcut prin opera lor un pas înainte, 
căci au fost în stare să rezolve probleme a căror soluție fusese căutată încă de generațiile 
anterioare. Au netezit calea pentru dezvoltarea ulterioară a artei moderne. 

De la începutul secolului al XX-lea, ca o consecință a evenimentelor de însemnătate 
istorică mondială din viața socială și politică a omenirii, s-au ivit în arta modernă o serie 
de fenomene noi. Noţiunea de artă, importanța socială a artei, limbajul ei au suferit schim- 
bări radicale. Ne aflăm în toiul acestui proces de transformare, luăm parte activă la lupta 
dintre diferitele tendințe, ne străduim să ajungem la o rezolvare cît mai fecundă a con- 
tradictiilor. Se înțelege însă de la sine că lucrările de arta din secolul nostru nu pot fi tra- 
tate și apreciate după aceeași metodă istorică pe care am aplicat-o în prezenta lucrare în 


tratarea creaţiei artistice a veacurilor trecute. 
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b. Bunnep, 1110616178 u ncropua HATIOPMOPTA 
(B. Vipper, Problemele și dezvoltarea naturilor 
statice.) Kazan, 1920 

]. Meder, Die Handzeichnung, ihre Technik und 
Entwicklung. Viena, 1923 

A. Cufopos, Pucynkm crapsx MacrepoB 
(A. Sidorov, Desenele vechilor maeştri.) Mosco- 
va, 1940 

P. Kristeller, Kupferstich und Holzschnitt in vier 
Jahrhunderten. Berlin, 1921 


Cultura Renaşterii in Italia 


F. Engels, Dialectica naturii. E.S.P.L.P. Bucuresti, 
1954 

]. Burckhardt, Die Kultur der Renaissance in 
Italien. Stuttgart, 1928 

W. Pater, Die Renaissance, Studien in Kunst und 
Poesie. 1906 

J. Huizinga, Wege der Kulturgeschichte. Studien, 
1930 


A. Martin, Soziologie der Renaissance, 1932 

E. Walser, Gesammelte Studien zur Geistesge- 
schichte der Renaissance. Basel, 1932 

M. Wackernagel, Der Lebensraum des Kiinstlers 
in der florentinischen Renaissance. Leipzig, 
1939 

W.K. Ferguson, The Renaissance. New York, 1940 

A. Chastel, Art et Humanisme a Florence au 
temps de Laurent le Magnifique. Paris, 1959 


Lucrări generale despre arta Renașterii în Italia 


H. Taine, Philosophie de l'art, 16۶ éd. Paris, 1918 

A. Venturi, Storia dell’arte italiana. Vol. I—IX. 
Milano, 1901—1940 

M. Dvofak, Geschichte der italienischen Kunst 
im Zeitalter der Renaissance. Vol. I—II. 
München, 1928 

A. Chastel, L'art italien. Vol. I—II. Paris, 1956 

E. Panofsky, Renaissance and Renascents in 
Western Art. Stockholm, 1960 


Izvoare literare 


J.v. Schlosser, Die Kunstliteratur. Viena, 1924 

L.B. Alberti, Zehn Bücher über die Baukunst. Ins 
Deutsche übersetzt 1912 von Theuner 

L. Ghiberti, Commentarii. Deutsch 1920, Ed. de 
J.v. Schlosser 

G. Vasari, Vieţile celor mai de seamă pictori, 
sculptori si arhitecţi. Vol. I—II. În româneşte 
de St. Crudu. Ed. Meridiane, 1962 

B. Cellini, Viaţa lui Benvenuto, fiul maestrului 
Giovanni Cellini Florentinul, scrisă de el însuși. 
Trad. de St. Crudu, E.S.P.L.A. București, 
1959 


Arhitectura italiană în perioada de început 
a Renaşterii 


]. Burckhardt, Die Kultur der Renaissance in 
Italien, Stuttgart, 1928 

P. Frankl, Die Renaissancearchitektur in Italien. 
Leipzig-Berlin, 1914 

H. Willich und P. Zucker, Die Baukunst der Re- 
naissance in Italien. Potsdam, 1914 

I. Baum, Baukunst und dekorative Plastik der 


Friihrenaissance in Italien. Stuttgart, 1920 

A. 111066, 11316138 11311111. 21611611181 11 77 
KOMITO8HIMMH 
(A. Tires, Capela Pazzi, Elemente si procedee 
compozitionale.) 
În: Arhitectura U.R.S.S. Nr. 8, p. 30—43, 
1935 


L. Heidenreich, Pius II. als Bauherr von Pienza. 


În: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, 1938 
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Th. Hetzer, Erinnerungen an italienische Archi- 
tektur. Berlin, 1951 

. Carli, Brunelleschi. Milano — Florenta, 1952 
. Wittkower, Architectural Principles in the Age 
of Humanism. Londra, 1952 

. Gori-Montanelli, Brunelleschi e Michelozzo. 
Florenta, 1957 

. Allsopp, A History of Renaissance Architecture. 
Londra, 1959 


Y o A 


Sculptura italiană si sculptorii italieni din 
Protorenastere si din perioada de început a Renaşterii 


W. v. Bode, Florentiner Bildhauer der Renaissance. 
Berlin, 1911 
J. Pope-Hennessy, Italian Gothic Sculpture 
(XIII—XVth c.). Londra, 1955. 
J. Pope-Hennessy, Italian Renaissance Sculpture. 
Londra, 1958 
. Goldscheider, Ghiberti. Londra, 1949 
. Krautheimer, L. Ghiberti. Princeton, 1956 
. Schottenmiiller, Donatello. Ein Beitrag zum 
Verstandnis seiner kiinstlerischen Tat. Miin- 
chen, 1904 
L. Planiscig, Donatello. Viena, 1943 
H.W. Janson, The Sculpture of Donatello. Vol. 1, 
Princeton, 1958 


چه لا es‏ 


Pictura şi desenul italian din perioada 
de început a Renaşterii 


B. Berenson, The Drawings of the Florentine Pain t 
ers. Vol. I—III. Chicago, 1938 
R. Hamann, Die Friihrenaissance der italienischen 
Malerei. Jena, 1909 
F.J. Mather, A History of Italian Painting. New 
York, 1923 
R. van Marle, The Development of the Italian 
Schools of Painting. Vol. I—XIX. Haga, 
1923—1938 
E. Panofsky, Die Perspektive als symbolische 
Form. Vortráge der Bibliothek Wartburg. 
1924 — 1925. p. 258—330. Leipzig — Berlin, 1927 
E. Panofsky, Studies in Iconology. Humanistic 
Themes in the Art ofthe Renaissance. New York, 
1939 
P. Francastel, Peinture et société. Naissance et 
destruction d’un espace plastique. De la Renais- 
sance au Cubisme. Lyon, 1951 
E. Carli, La pittura senese. Milano, 1955 
J. White, The Birth and Rebirth of Pictorial Space. 
Londra, 1957 
. Berenson, The Italian Painters of the Renais- 
sance. Londra, 1959 
. Grassi, I disegni italiani dei trecento e quatro- 
cento. Venetia, 1959 
. Borsook, The Mural Painters of Tuscany from 
Cimabue to Andrea del Sarto. Londra, 1960 


D m" y 


Pictura italiană din perioada de început a 
Renaşterii 


Ch. Weigelt, Giotto. Stuttgart — Berlin — Leipzig, 
1925 

M. Annaros, 113137810106 101170601860 0 0677 
]laure n 06 
(M. Alpatov, Arta italiană în epoca lui Dante 
și a lui Giotto.) Moscova, 1939 

Th. Hertzer, Giotto. Frankfurt, 1941 

E. Cecchi, Giotto. Milano, 1955 

E. Battisti, Giotto. Geneva, 1960 

Ch. Weigelt, Die Sienesische Malerei des vierzehn- 
ten Jahrhunderts. Florenta—Miinchen, 1930 

E. Carli, La pittura senese. Milano, 1955 

J. Mesnil, Masaccio et les débuts de la Renaissance. 
Aix, 1927 

M. Pittaluga, Masaccio. Florenta, 1935 

K. Steinbart, Masaccio. Viena, 1948 

U. Procacci, Tutta la pittura di Masaccio. Milano, 
1951 

R. Longhi, Piero della Francesca. Roma, 1946 

K. Clark, Piero della Francesca, Londra, 1951 

G. Fiocco, Mantegna. Venetia, 1937 

J. Jashiro, S. Botticelli. Londra—Boston, 1925 

L. Venturi, Botticelli. 1937. 

G.C. Argan, Botticelli. Geneva, 1957 

R. Pallucchini, G. Bellini. Milano, 1959 


Il. PERIOADA DE APOGEU A RENASTERII 


Literatura despre perioada de apogeu a Renasterii 
nu este voluminoasă. Mai multe monografii noi sînt 
consacrate operei lui Leonardo, a lui Michelangelo 
și a lui Tizian. 


Arta din perioada de apogeu a Renaşterii 


H.Wolfflin, Die klassische Kunst. Eine Einführung 
in die italienische Renaissance. München, 1924 

P. Frankl, Die Entwicklungsphasen der neueren 
Baukunst. Leipzig— Berlin, 1914 


Arhitectura din perioada de apogeu a Renaşterii 


G. Giovannoni, Saggi sull’ architettura del Rina- 
scimento. Milano, 1931 

D. Frey, Architecture of the Renaissance from Bru- 
nelleschi to Michelangelo. Haga, 1935 

C. Baroni, Bramante. Bergamo, 1944 

F. Burger, Die Villen des Andrea Palladio. Leipzig, 
1909 

H. Pee, Die Palastbauten des Andrea Palladio. 
Wiirzburg, 1941 

R. Pane, Andrea Palladio. Torino, 1948 

G. Chierici, Palladio. Milano, 1952 


Leonardo da Vinci 


Leonardo da Vinci, Trattato della Pittura. A 
cura di A. Borzelli. Roma, 1924 
E. Hildebrandt, Leonardo da Vinci. Berlin, 1927 
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B. 11333068, 1160831010 Ha Bunun 
(V. Lazarev, Leonardo da Vinci.) Leningrad, 
1936 

G. Nicodemi, Gemálde, Zeichnungen, Studien. 
Leipzig, 1940 

Leonardo, Saggi e ricerche. Roma, 1952 

Leonardo da Vinci, Tagebiicher und Aufzeichnun- 
gen. Leipzig, 1952 

L. Heydenreich, Leonardo da Vinci. Vol. I— II, 
Basel, 1953 

C. Luporini, La mente di Leonardo. Florența, 1953 

K. Clark, Leonardo da Vinci. Londra, 1958 

L. Goldscheider, Leonardo da Vinci. Londra— 
Colonia, 1960 


Rafael 


H. Grimm, Das Leben Raphaels. Ed. de L. Gold- 
scheider. Viena, 1927 

Raffael, Des Meisters Gemálde. Ed. de G. Gronau. 
Stuttgart, 1909 

O. Fischel, Raphaels Zeichnungen. Secţia I— VIII. 
Berlin, 1913—1945 

Th. Hetzer, Gedanken um Raffaels Form. Frank- 
furt (Main), 1932 

O. Fischel, Raphael. Vol. I--II. Londra, 1948 

M. Putscher, Raphaels Sixtinische Madonna. 
Tübingen, 1955 

M. Alpatow, Die Sixtinische Madonna von Raffael- 
Extras din Iskusstwo, 1954 (3). Berlin, 1955 


Michelangelo 


H. Grimm, Das Leben Michelangelos. Vollstandige 
Ausgabe. Viena, 1940 

H. Thode, Michelangelo und das Ende der Renais- 
sance. Berlin, 1902—1912 

E. Panofsky, Die sixtinische Decke. Leipzig, 1921 
DieHandzeichnungen Michelangelo Buonarrotis. 
Ed. de K. Frey. Fasc. 1-30. Berlin, 1907— 
1911 

U. Nebbia, Michelangelo. Leipzig, 1940 

Paintings of Michelangelo Buonarroti. Oxford, 
1940 

The Sculptures of Michelangelo. New York, 1941 

L. Dussler, Die Zeichnungen des Michelangelo. 
Berlin, 1959 

J. Ackermann, The Architecture of Michelangelo. 
Londra, 1961 


Scoala venețiană de pictură 


R. Pallucchini, La pittura veneziana del cinque- 
cento. Novara, 1944 

J. Lauts, Carpaccio. Londra, 1962 

L. Justi, Giorgione. Vol. I—II. Berlin, 1962 

G.F. Hartlaub, Giorgiones Geheimnis. Ein kunst- 
geschichtlicher Beitrag zur Mystik der Renais 
sance. Miinchen, 1925 


G. Fiocco, Giorgione. Roma, 1942 

L. Coletti, Tutta la pittura di Giorgione. Milano, 
1955 

Th. Hetzer, Tizian. Geschichte seiner Farbe. 
1948 

H. Tietze, Tizian. Vol. I—II. Viena, 1936 

G. Fiocco, Paolo Veronese. Bologna, 1928 

R. Pallucchini, P. Veronese. Bergamo, 1946 

B. Berenson, Lorenzo Lotto. Londra, 1905 

E. v.d. Bercken și A.L. Mayer, Tintoretto. Miinchen, 
1923 

H. Tietze, Tintoretto, Gemălde und Zeichnungen, 
1948 

b. Bunnen, Tunroperro 
(B. Vipper, Tintoretto.) Moscova, 1948 


III. ARTA DIN SECOLUL AL XV-LEA 
ȘI DIN CEL DE-AL XVI-LEA ÎN ȚĂRILE 
DE JOSSI ÎN GERMANIA 


Istoriografii picturii Ţărilor de Jos au acordat pina 
azi o mare atentie problemelor privind atribuirea 
unor opere izolate cum si acelora privind nasterea 
școlii neerlandeze. Specificul picturii neerlandeze 
a fost încă puţin studiat. Arta germană din secolul 
al XV-lea și cel de-al XVI-lea a fost studiată și 
interpretată multilateral. 


Scoala neerlandeză din secolul al XV-lea 


Carel van Mander, Het Schilderboek. Deutsch von 
H. Floerke, 1906 

W. v. Lóhneysen, Die ältere niederländische Ma- 
lerei. Künstler und Kritiker. Eisenach și Kassel, 
1956 

M.J. Friedländer, Von Eyck bis Bruegel. Studien 
zur Geschichte der niederländischen Malerei. 
Berlin, 1921 

M.J. Friedländer, Die altniederländische Malerei. 
Vol. I—XIV. Berlin—Leyda, 1923— 1937 

J. Huizinga, Herbst des Mittelalters. Stuttgart, 
1938 

M. Dvorak, Das Ratsel der Kunst der Briider van 
Eyck. Miinchen, 1925 

O. Pacht, Gestaltungsprinzipien der westlichen 
Malerei des 15. Jahrhunderts. In: Kunstwissen- 
schaftliche Forschungen. Vol. I—II, p. 75— 100. 
Berlin, 1933 

E.G. Troche, Painting inthe Netherlands. Londra, 
1936 

Ch. de Tolnay, Le maitre de Flémalle et les frères 
van Eyck. Bruxelles, 1939 

L.v. Baldass, Jan van Eyck. Londra, 1952 

Les Primitifs flamands, Corpus de la peinture des 
anciens Pays-Bas. vol. I—IV. Bruxelles, 1953 
si urm. 

E. Panofsky, Early Netherlandish Painting, 
Vol. I—II. Cambridge, 1953 
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Bosch 


K. v. Tolnai, J. Bosch. 1936 

L. v. Baldass, J. Bosch. Viena, 1943 

L. Combe, J. Bosch. Londra, 1946 

W. Fraenger, H. Bosch, Das Tausendjahrige Reich. 
Coburg, 1947 

W. Fraenger, Die Hochzeit zu Kana. Ein Doku- 
ment semitischer Gnosis bei H. Bosch (în colec- 
tia, Kunstwerk und Deutung", fasc. 6) Berlin, 
1950 

C. Linfert, H. Bosch, The Paintings. Londra, 1959 


Pieter. Brueghel 


K. v. Tolnai, Die Zeichnungen Pieter Bruegels. 
München, 1925 si 1952 

G. Glück, Bruegels Gemálde. Viena, 1934 

H. Sedlmayr, Die „Macchia“ Bruegels. In: Jahrbuch 
der kunsthistorischen Sammlungen Wiens, 
Vol. VIII, p. 137—159. 1934 

M. ۸101300, «Cuenbie» ػظ‎ 2٤8 
(M. Alpatov, „Orbii“ lui Brueghel.) În: emm 
no HCTOPUN 33137606: (011910100 MCKYCCTBA» 
(Studii privind istoria artei vest-europene.) 
Moscova, 1939 

R. Delevoy, Bruegel, Geneva, 1959 


Arta germană 


G. Dehio, Geschichte der deutschen Kunst. Vol. 
I—IV. Leipzig, 1930—1934 

H. Wölfflin, Italien und das deutsche Formge- 
fühl. München, 1931 


° Dürer 


H Wólfflin, Die Kunst Albrecht Dürers. München, 
1943 

A. Cmiopos, Uertipe 3110070113 Jlopepa ۲۲ ۴ 
Hble C HUMU 01001116 57 
(A. Sidorov, Cei patru apostoli ai lui Diirer $1 
problemele controversate în legătură cu ei.) 
Petersburg, 1915 

W. Waetzold, Dürer und seine Zeit. Königsberg, 
1943 

E. Panofsky, A. Diirer. Vol. 1-11. Princeton, 1948 


Holbein 


W. Waetzold, Hans Holbein der Jiingere. Werk 
und Welt. Berlin, 1938 

K. Parker, The Drawings of H. Holbein at Windsor 
Castle. Oxford si Londra, 1945 

N. Lieb und A. Stange, H. Holbein der Altere. 
Miinchen, 1960 


Grúnewald 


O. Hagen, Griinewald. Miinchen, 1923 
Griinewald, Das Werk des Meisters Mathis Gothardt- 
Neithardt. Miinchen, 1939 


W.K. Ziilch, Der historische Griinewald Mathis 
Gothardt-Neithardt. Minchen, 1938 

H. Feuerstein, M. Griinewald. Bonn, 1930 

G.Schoenberger, Gruenewalds Drawings, New York, 
1948 


IV. ARTA FRANCEZĂ DIN SECOLUL 
AL XV-LEA SI DIN CEL DE-AL XVI-LEA 


Despre arta franceză a Renașterii si îndeosebi 
despre arhitectura acestei epoci există o literatură 
bogată. În interpretarea stilistică a acestei arte si 
studierea specificului ei nu s-a ajuns prea departe. 


Arhitectura 


W.H. Ward, French Châteaux and Gardens in the 
XVIth c., Londra, 1909 

W.H. Ward, Architecture of the Renaissance in 
France. Vol. I—II. Londra, 1911 

A. Haupt, Baukunst der Renaissance in Frank- 
reich und Deutschland. Vol. I—II. Berlin— 
Neubabelsberg, 1923 

F. Gebelin, Les châteaux de la Renaissance. 
Paris, 1927 

Blomfield, Three Hundred Years of French Archi- 
tecture. 1494— 1794. Londra, 1936 

P.L. Ganz, Das Wesen französischer Kunst im 
späten Mittelalter 1350—1500. Frankfurt 
(Main), 1938 

P. du Colombier, L'art de la Renaissance. Paris, 
1945 

L. Hautecæur, Histoire de l'architecture classique 
en France. Vol. I—VII. Paris, 1943—1960 

Luynes et Dezarrois, Châteaux de la Loire. Vol. I. 
Paris, 1956 

A. Blunt, Philibert de l'Orme. Londra, 1958 

J.-J. Cloton, L'architecture de la Renaissance fran- 
çaise. État de la question. L'information de 
l'Histoire de l'Art. Nr. 5, p. 133—143. 1959 


Sculptura, pictura și grafica 


A. Weese, Skulptur und Malerei in Frankreich vom 
15. bis zum 17. Jahrhundert. Berlin— Potsdam, 
1917— 1926 

L. Dimier, Histoire de la peinture française (des 
origines au retour de Vouet, 1300 à 1627.) Paris 
și Bruxelles, 1925 

Mpannyscnue Rapanziamisie 10070618 XVI— 
XVII BB. (Portretele franceze desenate în 
creion din sec. XVI și XVII.) Leningrad, 1963 

P. Wescher, Jean Fouquet und seine Zeit. Basel, 
1947 

P.Colombier, Jean Goujon, Paris, 1949 

F. Hattinger, Stundenbuch des Herzogs von Berry. 
Berna, 1960 
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J. Adhémar, French Drawings of the XVIth c., 
Londra 

S. Béguin, L'École de Fontainebleau. Paris,1960 

r. 11608083, Munnariopht 001151115 57 
۷00111 (G. Cernova, Miniaturile marilor 
cronici franceze.) Moscova, 1960 


V. MANIERISMUL ȘI BAROCUL 
ÎN ITALIA 


De la începutul secolului al XX-lea barocul italian 
a fost studiat mai amănunţit decit Renasterea. 
Problema sensului și valorii artistice a barocului 
ca şi ale manierismului continuă însă a fi contro- 
versată, 


Manterismul 


W. Weisbach, Der Manierismus. Zeitschrift fiir 
Bildende Kunst. Vol. 54, p. 161—183. 1919 

W. Weisbach, Manierismus und Gegenreformation. 
In: Repertorium fiir Kunstwissenschaft, p. 243 
Sl urm., 1925 

L. Frolich-Bum, Parmigianino und der Manie- 
rismus. Strasbourg, 1934 

Ernst, Manieristische florentinische Baukunst. 
Potsdam, 1934 

H. Hoffmann, Hochrenaissance, Manierismus, 
Friihbarock. Die italienische Kunst des 16. Jh. 
Ziirich—Leipzig, 1939 

P. Francastel, La Contre-Réforme et les Arts en 
Italie à la fin du XVIe s., Société d’Etudes Ita= 
liennes. Paris, 1949 

b. Bunnep, 17011768 ۱13103116111117 n ۵۸ 
uckycerpe XVI n. 
(B. Vipper, Lupta dintre direcţii în arta ita- 
liana din secolul al XVI-lea (1520— 1590.) 
Moscova, 1956 

G.R. Hocke, Die Welt als Labyrinth. Hamburg, 
1957 

G. Briganti, Der italienische Manierismus. Dresda, 
1961 

F. Wiirtenberger, Der Manierismus. Der europăi- 
sche Stil des 16. Jahrhunderts. Viena — Miin- 
chen, 1962 


Barocul 


A. Riegl, Die Entstehung der Barockkunst in Rom 
Viena, 1923 

H. Wölfflin, Kunstgeschichtliche Grundbegriffe. 
München, 1948 

W. Weisbach, Der Barock als Kunst der Gegen- 
reformation. Berlin, 1921 

W. Weisbach, Die Kunst des Barocks in Italien, 
Frankreich, Deutschland und Spanien. Berlin, 
1924 

N. Pevsner, Beiträge zur Geistesgeschichte der 
Kunst des Früh- und Hochbarocks. În: Reperto- 
rium für Kunstwissenschaft. Vol. 49, p. 225— 
243. 1926 
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B. Croce, Storia dell’eta Barocco in italia. Bari, 
1953 

D. Mahon, Studies in Seicento Art and Theory. 
Londra, 1947 


Arhitectura din secolul al XVI-lea 
şi cel de-al XVII-lea 


H. Wölfflin, Renaissance und Barock. München, 
1926 
C. Ricci, Architettura barocca in Italia. Bergamo, 
1912 
G. Magni, Il Barocco a Roma. Torino, 1911—1913 
A.E. Brinckmann, Die Baukunst des 17. und 18. 
Jahrhunderts in den romanischen Ländern. 
Berlin— Neubabelsberg, 1919 
. Gromort, Jardins d'Italie. Paris, 1922 
. Voss, Bernini als Architekt an der Scala Regia 
und an den Colonnaden von St. Peter. În: 
Jahrbuch der preubischen Kunstsammlungen, 
43, p. 1—30. 1922 
D. Frey, Beitrăge zur Geschichte der rómischen 
Barockarchitektur. 1n: Jahrbuch für Kunst- 
geschichte, p. 4— 108. Viena, 1924— 1925 
L. Dami, Il giardino italiano. Milano, 1924 
E. Hempel, Francesco Borromini. Viena, 1924 
A. Munoz, Roma barocca. Roma- Milano, 1928 
11. Sedimayr, Die Architektur Borrominis. Berlin, 
1930 
G. Masson, Ville e palazzi d'Italia. Milano, 1959 


Ao 


Sculptura 


F. Baldinucci, Vita di Giovanni Lorenzo Bernini 
(Firenze, 1682). Nouă ediţie italiană cu adno 
tári de S. Ludovici. 1948 

A.E. Brinckmann, Barockskulptur, Entwicklungs- 
geschichte der Skulptur in den romanischen 
und germanischen Lándern seit Michelangelo 
bis zum 18. Jahrhundert. Vol. I--II. Berlin- 
Neubabelsberg, 1917 

G. Bernini, Die Zeichnungen des Giovanni Lorenzo 
Bernini. Ed. de H. Brauer şi R. Wittkower. 
Vol. 1—2. Berlin, 1931 

R. Wittkower, Le Bernin et le baroque romain. 
Gazette des Beaux-Arts, Juin, p. 327—341, 
1934 


Pictura din secolul al XVI-lea si cel de-al XVII-lea 


N. Pevsner, Die italienische Malerei vom Ende 
der Renaissance bis.zum Ausgehen des Rokokos. 
Handbuch der Kunstwissenschaft. Wildpark, 
1929 

E. Male, L'art religieux apres le Concile de Trente. 
Paris, 1932 

W. Schöne, Über das Licht in der Malerei, Berlin, 
1954 


Caravaggio 


L. Zahn, Caravaggio. Berlin, 1929 
R. Longhi, Caravaggio. Milano, 1951 
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L. Venturi, 11 Caravaggio. Novara, 1925 
B. Berenson, Caravaggio. Florența, 1951 
J. Bialostocki, Caravaggio. Varsovia, 1955 
R. Jullian, Caravage. Lyon, 1961 


VI. ARTA SPANIOLA IN SECOLUL 
AL XVI-LEA SI IN CEL DE-AL XVII-LEA 


Pînă de curînd studiile care apăreau se limitau în 
majoritatea cazurilor la unii maeștri spanioli 
(întîi la Velázquez, pe urmă la Greco). În prezent 
interesul cercetătorilor se îndreaptă spre școala 
spaniolă ca spre una dintre cele mai însemnate 
direcții în arta secolului al XVII-lea. 


Cultura $i arta Spaniei 


L. Pfandl, Spanische Kultur und Sitte des 17. 
Jahrhunderts. Miinchen, 1924 

O. Hagen, Patterns and Principles of Spanish 
Art. Madison, 1936 

1161311160818 187161708 (Cultura spaniolă. Lucrare 
colectivă). Moscova, 1940, 

W. Weisbach, Spanish Baroque Art, Three Lectures, 
Cambridge, 1941 


Arhitectura, sculptura, pictura 


W. Uhde, Baudenkmăler in Spanien und Portugal. 
Berlin, 1899 

A.L. Mayer, Geschichte der spanischen Malerei. 
Leipzig, 1922 

G. Weise, Spanische Plastik aus sieben Jahrhun- 
derten. Vol. I—IV. Reutlingen, 1925—1939 

P. Paris, La peinture espagnole depuis les origines 
jusqu'au début du XIX" s. Paris— Bruxelles, 
1928 

M. Legendre et E. Harris, La peinture espagnole. 
Paris, 1937 

K. Mannutan, Mcnamckaa  muBonneb XVI— 
XVII nz. (K. Malitkaia, Pictura spaniolă din 
sec. XVI si XVII). Moscova, 1947 


El Greco 


M. Dvorak, Über Greco und den Manierismus. În: 
Kunstgeschichte als Geistesgeschichte. Miin- 
chen, 1928 

E. Lambert, Les procédés de Greco. Gazette des 
Beaux-Arts. Septembre-Octobre, p. 145—154. 
1929 

L. Goldscheider, El Greco. Londra, 1949 

P. Quinard, Greco. Geneva, 1959 


Zurbardn 


H. Kehrer, Francisce de Zurbarán, München, 1918 
M.S. Soria, The Paintings of Zurbarân. Londra, 
1955 


Velazquez 


C. Justi, Diego Velázquez und sein Jahrhundert. 
Viena, 1933 

R.A.M. Stevenson, The Art of Velázquez. Londra, 
1895 

M. Alpatoff, „Las Meninas” de Velázquez. Revista 
de Occidente. Abril, p. 35—67. 1936 

E. Trapier, Velazquez. New York, 1948 

Ch. de Tolnay, Velázquez. Las Hilanderas et las 
Meninas. Gazette des Beaux Arts. 24. p. 21—38, 
1949 

E. Lafuente Ferrari, Velázquez. Geneva, 1960 

VII. ARTA FLAMANDA DIN SECOLUL 

AL XVII-LEA 


Cea mai mare parte a lucrărilor despre arta fla- 
manda se ocupa de Rubens si Van Dyck. 


Lucrări generale 


E, Fromentin, Les maitres d'autrefois, Belgique- 
Hollande, 22e éd. Paris, 1912 

W. v. Bode, Die Meister der hollăndischen und 
flamischen Malerschulen. Leipzig, 1956 

R. Fry, Flemish Art. Londra, 1927 

F. Schmidt-Degener, La Belgique et la Hollande. 
Divergences artistiques. Gazette des Beaux- 
Arts. II. p. 1—16. 1935 

E, Michel, La peinture flamande au XVIIe siécle. 
Paris, 1939 

J. Lassaigne et R.L. Delevoy, La peinture fla- 
mande de J. Bosch ă Rubens. Geneva, 1958 


Rubens 


J. Burckhardt, Rubens. Viena, 1938 

R. Vischer, Peter Paul Rubens. Berlin, 1904 

P.P. Rubens, Des Meisters P.P. Rubens Gemälde. 
Ed. de R. Oldenbourg. Stuttgart, 1921 

G. Glück, Gesammelte Aufsätze. Vol. I. Rubens 
und v. Dyck und ihr Kreis. Viena, 1933 

Rubens et son temps. Avant-propos par le comte 
de Kerchove de Denterghem. Paris, 1936 

L. de Puyvelde, Le génie de Rubens. Bruxelles, 
1943 

F. Lehmann, Rubens und seine Welt. Stuttgart, 
1954 

P.P. Rubens, Selected Drawings. Vol. I—II. Lon- 
dra, 1959 


Van Dyck şi Brouwer 
W. v. Bode, Adrian Brouwer. Berlin, 1924 
L. de Puyvelde, Van Dyck. Bruxelles, 1950 
VIII. ARTA OLANDEZĂ DIN SECOLUL 
AL XVII-LEA 


Interesul cercetătorilor picturii olandeze s-a con- 
centrat mai ales asupra lui Rembrandt, căruia i-au 
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fost consacrate lucrări variate: biografii, conside- 
ratii asupra operei sale, eseuri si studii asupra 
diferitelor perioade, genuri si ramuri ale artei sale. 
Arta lui Hals si a lui Vermeer este si ea studiată 
mai atent. Lucrările despre scoala olandeză si 
principiile ei artistice sînt mai rare. 


Lucrări generale 


H Floerke, Studien zur niederländischen Kunst 
und Kulturgeschichte. Miinchen si Leipzig, 1905 

J. Huizinga, Holländische Kultur des siebzehnten 
Jahrhunderts, ihre sozialen Grundlagen und 
nationale Eigenart. Iena, 1932 


Pictura 


A. Riegl, Das hollăndische Gruppenportrit. Vol. 
I—II. Viena, 1931 

F. Roh, Holländische Malerei. Jena, 1921 

W. v. Bode, Die Meister der hollândischen und 
flàmischen Malerschulen. Leipzig, 1956 

P. Claudel, Introduction à la peinture hollandaise. 
Paris, 1935 

B. JIasapen, IToprper B 111۱37600786 XVII B. 
(V. Lazarev, Portretul in arta secolului al 
XVII-lea.) Moscova, 1937 

A, Goldschmidt, The Style of Dutch Painting. 
The Art Quarterly. II. p. 3—21, 1939 

A. van Schendel, Camera Studies of Dutch Master- 
Paintings. Amsterdam, 1949 

]. Leymaire, La peinture hollandaise. Geneva, 
1956 

b. Bannep, 338111116 633113108 B ۴0911 
21111101111611 XVII ۰ 
(B. Vipper. Dezvoltarea realismului în pictura 
olandeză din secolul al XVII-lea.) Moscova, 1957 

b. Dunnep, 103311101188 101801011606 801 
1063 i 
(B. Vipper, Pictura olandeză din perioada de 
înflorire.) Moscova, 1962 


F. Hals și J. van Ruysdael 


N.S. Trivias, The Painting of F. Hals. Londra: 
1949 

A. Riegl, Jacob van Ruysdael. În: Gesammelte 
Aufsätze, p. 133—144. Augsburg — Viena, 1929 


Vermeer 


M. Eisler, Der Raum bei Vermeer. În: Jahrbuch 
der kunsthistorischen Sammlungen des aller- 
höchsten Kaiserhauses, p. 213—291, 1916 

V. Bloch, Vermeer di Delft. Milano, 1954 

L. Goldscheider, J. Vermeer. Londra, 1958 

H. Sedlmayr, Der Ruhm der Malkunst. Epochen 
und Werke. Vol. II, p. 100—120. Viena— 
München, 1960 

K. Badt, „Modell und Maler“ von Vermeer. Pro- 
bleme der Interpretation. Eine Streitschrift 
gegen H. Sedlmayr. Colonia, 1961 


نر 


Rembrandt 


D. Rowinski, L'œuvre gravé de Rembrandt, 
Vol. I—IV. Petersburg, 1890 

Rembrandts sämtliche Radierungen. Ed. de 
H.W. Singer si J. Springer. 3 vol. 1914—1920 

W.v. Bode, Rembrandt. Beschreibendes Verzeich- 
nis seiner Gemălde. Vol. I—VIII, 1897—1905 

R. Hamann, Rembrandts Radierungen. 1906 

G. Simmel, Rembrandt. Ein kunstphilosophischer 
Versuch. Miinchen, 1919 

C. Neumann, Rembrandt. Vol. 
1924 

Rembrandts Handzeichnungen. Ed. de W.R. Va- 
lentiner. 2 vol. Stuttgart, 1925 — 1934 

W. Weisbach, Rembrandt. Berlin— Leipzig, 1926 

C. Gebhardt, Rembrandt und Spinoza. În: Stil- 
geschichtliche Betrachtungen zum Barockpro- 
blem. Kantstudien. Vol. XXXII. nr, 1,p. 161— 
181, 1927 

A.M.Hind, Rembrandt. Londra, 1932 

O. Benesch, The Drawings of Rembrandt. Vol. 
I—IV. Londra, 1954— 1957 

O. Benesch, Rembrandt. Geneva, 1957 

]. Bialostocki, Ikonographische Forschungen zu 
Rembrandts Werk. 1n: Münchener Jahrbücher 
für bildende Kunst. VIII, p. 195—210. 1957 


1—2. München, 


IX. ARTA FRANCEZĂ DIN SECOLUL 
AL XVII-LEA 


În lucrările despre arta franceză din secolul al 
XVII-lea o mare atenţie este acordată lui Poussin. 
Arhitectura ansamblului de la Versailles a fost ade- 
sea prezentată, dar o monografie istorico-artistică 
despre el nu există pind azi. În ultima vreme au 
fost „descoperiți“ si apreciați dupa merit unii 
realiști francezi din secolul al XVII-lea. 


Cultura 


Mémoires du duc de Saint-Simon. Paris, 3 
F.M. Voltaire, Siécle de Louis XIV. Paris, 1906 
A, Fontaine, Les doctrines d’art en France de Pous- 
sin a Diderot. Paris, 1909 
A. Cannn, Ber 1107101011148 XIV 
(A. Savin, Secolul lui Ludovic al XIV-lea.) 
Moscova, 1930 


Arhitectura 


P. de Nolhac, Les Jardins de Versailles. 1904 

A.E. Brinckmann, Die Baukunst des 17. und 18. 
Jahrhunderts in den romanischen Ländern. 
Berlin—Neubabelsberg, 1919 

Le Style Louis XIII. Sous la direction de H. Mar- 
tin. Paris, 1924 

C. Ricci, Louis XIV und Régence. Stuttgart, 1929 

A. Chamson, Versailles. Paris, 1930 

F. Gebelin, Images de Versailles. Paris, 1937 
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L. Hautec@ur, Les jardins des dieux et des 
hommes. Paris, 1959 

P. Francastel, L'architecture de Versailles: urbanis- 
me et fonction. Urbanisme et architecture. 
p. 118—126. Paris, 1954 

P. Francastel, Versailles et l'architecture urbaine. 
Annales N°4. p. 465—479, 1955 

G.v.d. Kemp et J. Levron, Versailles. Trianon. 
Paris, 1957 

P. Verlet, Versailles. Paris, 1961 

A. Blunt, Art and Architecture in France from 1500 
to 1700. Londra, 1953 


Pictură şi grafică 


L. Dimier, Histoire de la peinture frangaise de 1627 
à 1690, Vol. III Paris— Bruxelles, 1926—27 

W. Weisbach, Franzòsische Malerei des 17. Jahr- 
hunderts im Rahmen von Kultur und Gesell- 
schaft. Berlin, 1932 

L. Brieger, Principles of French Classic Painting. 
Art Bulletin. No. 3, 1938 

Ph. Erlanger, Les peintres de la réalité. Paris, 
1946 

O. Levertin, L. Callot, vision du microcosme. 
Paris, 1835 

A. 1711101311, با‎ Kaaao (A. Glikman, J. Callot.) 
Leningrad — Moscova, 1959 


Georges de La Tour şi fraţii Le Nain 


F.G. Pariset, Georges de La Tour. Paris, 1949 

M. Arland, Georges de La Tour, Paris, 1953 

P. Fierens, Les Le Nain. Paris, 1933 

B. -Jlasapen, Bparba Jlenenu (V. Lazarev. Fraţii 
Le Nain.) Moscova, 1936 

P. Gandibert, Louis Le Nain et les paysans de 
l'Ancien Régime. Europe. Mars, 1956 


Poussin st Claude Lorrain 


W. Friedlander, Nicolas Poussin. Die Entwicklung 
seiner Kunst. Miinchen, 1914 

O. Grautoff, N. Poussin. Vol. I-II. Berlin, 1914 

J. Bialostocki, Poussin i Teoria Klasycyzmu. 
Wroclaw, 1953 

P. Gaudibert, Poussin et le néo-stoicisme. Europe. 
Janvier, 1959, p. 27—48. 

N. Poussin, Ouvrage publié sous la dir. de A, Chas- 
tel. Vol. I-II. Paris, 1960 

W. Friedlander, Claude Lorrain. Berlin, 1921 

M. Róthlisberger, Claude Lorrain. Vol. I-II. New 
Haven, 1961 


X. ARTA DIN SECOLUL AL XVIII-LEA 
ÎN FRANTA SI ÎN CELELALTE TARI 
EUROPENE 


Arta din secolul al XVIII-lea a fost totdeauna 
apreciată. Există mai multe lucrări generale despre 
stilul rococo, despre monumentele arhitectonice, 
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despre arta aplicată și studii monografice despre 
diferitii maeștri din acest secol. 


Cultura 


. Diderot, Salons, Paris, 1798 
. Diderot, Essai sur la Peinture. Paris, 1796 
. 11363805, Opanuuyackas 113138111601387 JM- 
reparypa nm 111061786 XVIII cronetus 71 
30611111 9157 
(G. Plehanov, Literatura dramatică și arta fran- 
ceză din secolul al XVIII-lea din punct de vedere 
sociologic.) Opere, Vol. XIV, p. 57—60. 
Moscova, 1924 
F. Neubart, Franzòsische Rokokoprobleme. Hei- 
delberg, 1922 
H. See, La France économique et sociale au XVIIIe 
siecle. Paris, 1925 
H. Klemperer, Der Begriff Rokoko. In: Jahrbuch 
fiir Philologie. Vol. I, p. 449, 1925 


“gg 


Arta din secolul al XVIII-lea 


E. Hildebrandt, Malerei und Plastik des 18. 
Jahrhunderts in Frankreich. Berlin—Neuba- 
belsberg, 1924 

Le Style Louis XV. Sous la direction de H, Martin, 
Paris, 1925 

Le Style Louis XVI. Sous la direction de H. Martin. 
Paris, 1925 

F. Kimball, Le Style Louis XV. Paris, 1950 

Das Zeitalter des Rokokos. Kunst und Kultur des 
18. Jh. München, 1958 


Lucrări generale despre pictură din secolul 
al XVIII-lea 


E. sì J. Goncourt, L'Art du XVIIe! siècle. Paris, 
1859 —1870 

L. Réau, Histoire de la peinture du XVIIIe siècle. 
Vol. I-II. Paris— Bruxelles, 1925—26 

P. Lavalley, Dessins francais du XVIIIe siècle. 
Paris si Bruxelles, 1928 

P. Ratouisde Limay, Le Pastel en France au XVIIIe 
siecle. Paris, 1946 

M. Florisoone, Le Dix-Huitième siècle. Paris, 1948 

D. Sutton, French Drawings of the XVIIIth c. 
Londra, 1949 


Watteau 


. Gillet, Watteau. Paris, 1921 

. Hildebrandt, Antoine Watteau. Berlin, 1922 

. L. Vaudoyer, Watteau. Paris, f.a. 

. Adhémar, Watteau, sa vie, son œuvre. Paris, 
1950 


Chardin 


G. Wildenstein, Chardin. Ziirich, 1962 

M. Florisoone, Chardin, Paris, f.a. 

B. 113380632, 1118101671 (V. Lazarev, Chardin.) 
Moscova, 1947 
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Fragonard si alti artisti din secolul al XVIII-lea 


R. de Portalis, Fragonard. Paris, 1889 

F. Fosca, Les dessins de Fragonard. Paris, 1956 

A. H. Benya, JInorap (A. Benoît, Liotard). În: 
Apollon, Cartea 9, p. 4—27, 1912 

E. Dacier, Gabriel de St. Aubin. Vol. 
Paris, 1929—1932 

L. Réau, Houdon. Paris 

L. Réau, Pigalle. Paris, 1950 

A. Leroy, La Tour. Paris, 1933 

ih. Manyaepui, 93111261311 ۱10 16 111311 75 
typa XV—XVIII np (J. Matulevici, Sculptura 
portretistică franceză din secolele XV — XVIII.) 
Moscova — Leningrad, 1940 


I-IT. 


Arta 6 


W. Armstrong, Geschichte der Kunst in Grobbri- 
tannienund Irland, Stuttgart, 9 
Ashcraft, English Artand English Society. Londra, 


1936 

R. Fry, Reflexions on British Painting. Londra, 
1934 

T. Borenius, English Painting in the 
Century. Londra, 1938 


XVIIIth 


D. Fry, Englisches Wesen im Spiegel seiner 
Kunst. Stuttgart — Berlin, 1943 
G.C. Lichtenbergs ausführliche Erklärung der 


Hogarthschen Kupferstiche. Erfurt, 1949 

F. Antal, Hogarth and His Place in European Art. 
Londra, 1962 

K. Haemmerling, Hogarth. Dresda, 1950 

J. Summerson, Architecture in Britain. 1530 — 1830. 
Londra, 1953 

R. Wilensky, English Painting. Londra, 1954 

E. Waterhouse, Gainsborough. Londra, 1958 

N. Pevsner, The Englishnessof English Art. Londra, 
1956 


Arta germaná 


A. Schónberger u. H. Soehner, Die Welt des Ro- 
kokos. Miinchen, 1959 

H.G. Ermisch, Der Zwinger zu Dresden. Dresda, 
1952 


Arta italianá 


R.M. Goering, Italienische Malerei des 17. u. 18. 
Jh. Berlin, 1936 

Longhi, G. Ceruti. L'œil. Janvier, p. 38-43,‏ کا 
1961 


Arta 6 


M. Alpatov, Russian Impact on Art. New York, 
1950 

H. Ropazencras, 
XVIII B. 
(N. Kovalenskaia, Istoria artei ruse din secolul 
al NVIII-lca.) Moscova, 1962 
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XI. ARTA ÍN EPOCA REVOLUTIEI 
FRANCEZE 


Existá lucrári de ansamblu despre viata artisticá 
din timpul revoluției de la 1789 si monografii despre 
diferiți artisti. Cotitura făcută în artă la ráspintia 
dintre secolul al XVIII-lea si cel de-al XIX-lea 
face din ce în ce mai mult obiectul unor cercetări 
istorico-artistice, 


Lucrări generale 


J.J. Winckelmann, Auswahl aus Schriften und 
Briefen. Stuttgart, 1944 

C. Justi, Winckelmann und seine Zeitgenossen, 
Leipzig, 1866 —1872 

[.. Bertrand, La fin du Classicisme et le retour à 
l'antique dans la seconde moitié du XVIIIe 
siècle et les premieres années du XVI* s, en 
France. Paris, 1897 

F. Benoit, L'art francais sous la Révolution et 
l'Empire. Paris, 1897 

R. Zeitler, Klassizismus und Utopie. Stockholm, 
1954 

F.G. Pariset, Le néo-classicisme. L’information 
d'Histoire de l'Art, N° 2, supplément. 1959 


Arhitectura si arta 6 


E. Kaufmann, Die Architektur des franzósischen 
Klassizismus. In: Repertorium fiir Kunstwissen- 
schaft, p. 199—234, 1924 

E. Kaufmann, Von Ledoux bis Corbusier. Viena, 
1933 

N. Raval et J. Moreux, Ledoux. 1945 

E. Kaufmann, Architecture in the Age of Reason. 
Baroque and Post Baroque in England, Italy, 
France. Cambridge, 1955 

S. de Ricci, Le style Louis XVI, mobilier et déco- 

ration. Paris, 1913 

A. Riegl, Móbel und Innendekoration des Empires. 
În: Gesammelte Aufsátze, p. 10—28. Augsburg- 
Viena, 1929 

E. Bourgeois, Le style Empire. Paris, 1913 

Le style Empire. Sous la direction de H. Martin. 
Paris, 1925 


Falconet, David, Pyrud'hon 


L. Réau, Etienne Maurice Falconet. Vol, I—II. 
Paris, 1922 

E.J. Delécluze, L. David, son école et son temps. 
Paris, 1855 

W. Valentiner, David and the French Revolution. 
Art in America. 1929 

R. Cantinelli, Jacques-Louis David. Paris, 1930 

D.L. Dowd, Pageant Master of the Republic. 
Lincoln, 1948 

L. Hautecceur, David. Paris, 1954 

R. Regamey, Prud'hon. Paris, 1928 

Peyn n nucbma 11118011116113 . lyn 742 
(Discursuri şi scrisori ale pictorului 
David.) Moscova, 1933 


Louis 
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Ingres 


H. Lapauze, Ingres, sa vie, son «uvre, Paris, 
1910 

L. Frélich-Bum, Ingres. Sein Leben und sein Stil. 
Viena—Leipzig, 1924 

W. Pach, Ingres. New York—Londra, 1939 

Alain, Ingres. „Les demi-dieux". Paris f.a. 


Arta vusă 


P. Ppumm, Apxurerrop A. BaxapoB (H. Grimm, 
Arhitectul A. Saharov.) Moscova, 1940 

A. Canunos, 136116011131101. 1111131۳ 1 0 
(A. Savinov, Venetianov, viata si creaţia lui.) 
Moscova, 1955 


XII. ARTA ROMANTICA 


Despre problema romantismuluì în artà nu s-a scris 
mult, Existá mai multe monografii despre diferiti 
maestri ai picturii din această perioadă, îndeosebi 
despre Delacroix, Géricault, Constable și C.D. 
Friedrich. 


Lucrári generale despre pictura 0 76 
din secolul al XIX-lea 


Th. Silvestre, Les artistes français. Vol.I— II. 
Paris, 1926 

J. Meier-Graefe, Entwicklungsgeschichte der mo- 
dernen Kunst. Vol. I—III., München, 1927 

W. Friedlander, Hauptstrómungen der franzòsi- 
schen Malerei von David bis Cézanne. Vol. I. 
Bielefeld, 1930 

SI. 1176700357, 1110616117 ال‎ 
(I. Tugendhold, Probleme și caracteristici.) Pe- 
tersburg, 1915 

E. Waldmann, Das Bildnis im 19. Jahrhundert. 
Berlin, 1921 

Dorbec, L’art du paysage en France. Paris, 1925 

R. Fry, Characteristics of French Art. London, 
1932 

R.H. Wilenski, French Painting. Londra, 1937 

L. Venturi, Pittori moderni. Florenta, 1949 

F. Novotny, Painting and Sculpture in Europe, 
1780—1880. Londra, 1961 

J. Leymarie, La peinture française. Le XIXe 
siècle, Geneva, 1962 


Romantismul 


W.H. Wackenroder, Herzensergiebungen eines 
kunstliebenden Klosterbruders. Phantasien über 
die Kunst fiir Freunde der Kunst. Weimar, 1917 

Ch. Baudelaire, L’art romantique. (Euvres com- 
plètes. Paris, f.a. 

A. Cassagne, La thcorie de l'art pour l'art en France. 

G. Plehanov, Arta si viata socialà. Bucuresti, 
1957 
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L. Rosenthal, La peinture romantique. Essai sur 
l'évolution de la peinture frangaise de 1815 à 
1830. Paris, 1914 

. Antal, Reflexions on Classicism and Roman- 
ticism. Burlington Magazine. 1935 — 1940 

F. Klingender, Art and theIndustrial Revolution. 

Londra, 1947 
P. Courthion, Die romantische Malerei. Diissel- 
dorf, 1958 


— 


Goya 


V. v. Loga, Goya. Berlin, 1903 

V. v. Loga, Goya. Meister der Graphik. Leipzig, 
1910 

B. Joung, The Proverbs of Goya. Londra, 1923 

B. Fleischmann, F. Goya. Viena, 1937 

G. Grappe, Goya. Paris, 1937 

A. Huxley, The Complete Etchings of Goya. New 
York, 1943 

F. Klingender, Goya und die demokratische Tra- 
dition Spaniens. Berlin, 1954 

IT. 11621113, Poña n 11600311617۵ 10680110111 1820— 
1823 
(I. Levina, Goya şi revoluţia spaniolă din 1820— 
1823.) Leningrad, 1950 

E.L. Ferrari, Goya. Les fresques de San Antonio 
de la Florida ă Madrid. Geneva, 1955 

M. 1168113, Toña (I. Levina, Goya.) Leningrad, 
1958 


Maeștrii englezi 


Masters of English Landscape. Studio, 1903 

J. Constable, Portfolios of Great Masters. Londra, 
f.a. 

S. Andrew, J. Constable. Londra, 1948 

C.L. Hind, Turner. Londra—New York f.a. 


Avtiştii germani 


Der stille Garten, Deutsche Maler der ersten Hälfte 
des 19. Jahrhunderts, Düsseldorf — Leipzig, 1911 

W. Wolfradt, C.D. Friedrich und die Landschaft 
der Romantik. 1924 

R. Hamann, Die deutsche Malerei vom Rokoko bis 
zum Expressionismus. Leipzig, 1925 

C.G. Heise, Overbeck und sein Kreis. München, 
1928 


Géricault st Rude 


R. Régamey, Géricault. Paris, 1926 
¿Kepuko, «Inor و«‎ 
(Géricault, Pluta  Meduzei.) 
Moscova, 1940 
K. Berger, Géricault und sein Werk. Viena, 1952 
P. Gaudibert, Géricault. Europe. Octobre, 1954 
p. 74—101 
M. ,ھ۸7001370‎ Mapce:meza 7458 
No. 1, p. 49—54, 1947 
(M. Alpatov, Marsilieza lui Rude.) In: Iskusstwo 
Nr. 1, p. 49-54, 1947 


Leningrad— 





Delacroix 


E Delacroix, Journal publié par Joubin. Paris, 1932 
R. Escholier, Delacroix. Vol, I—II. Paris, 1926 
Gillot, Delacroix. Paris, 1928 
B. TepuHomeu, «D paunyackas ucropmyeckan KH- 
ponncb XIX p u enakpya 
(B. Ternovet, Pictura istoricá francezá din seco- 
lul al XIX-lea si Delacroix.) În: Iskusstwo, 
No. 3, p. 28—59, 1939 
9. 1611911۳۲8, Pesna na 0 
(Eugene Delacroix, Masacrul din Chios.) Mosco- 
va - Leningrad, 1940 


Daumier 


. Klossowsky, H. Daumier. München, 1923 
. Fuchs, Der Maler Daumier. München, 1927 
. Knauf, Daumier. Berlin, 1931 
J. Lassaigne, Daumier. Paris, 1939 
H. 11311171118, 1101111166131 kapnkarypa 7 
nun 30-x rr. NIX ۰ 
(N. Kalitina, Caricatura politică franceză în 
deceniul al patrulea din secolul al XIX-lea.) 
Leningrad, 1955 
. Ziller, H. Daumier. Dresda, 1957 
. Adhémar, Daumier, Dessins et aquarelles, Paris 
f.a. 


لتا لتا لتا 


e bi 


Corot 


A. Robaut et Moreau-Nélaton, L’ceuvre de Corot. 
Vol. I—IV. Paris 1904—1906 

C.Mauclair, Corot. 1930 

M. 47031703, Kopo (M. Alpatov, Corot.) Mos- 
cova, 1936 

Kopo B mysenx CCCP (Corot în Muzeele din 
U.R.5.5.) Moscova— Leningrad, 1938 

G. Bazin, Corot. Paris 


Arta rusă şi poloneză 


H. 11083316160137۱, Heropna pycekoro ۵ 
nepB. 11071, XIX B. 
(Istoria artei rusedin prima jumătate a secolului 
al XIX-lea.) Moscova, 1951 
A. 1160111161٧11, T. Dexoror, Mexycecreo n ۰ 
(J. Lescinski, P. Fedotov, Artă și poezie.) Lenin- 
grad-Moscova, 1946 
۸710370, A. 1183108, ۶1۱1۱311 ۸ 
(M. Alpatov, A. Ivanov, Viața si Opera.) Vol.I— 
II. Moscova, 1956 
T. Dobrowolski, Lesrapports polono-frangais dans 
la peinture polonaise vers le milieu du XIXe s. 
Nadbitka Biuletynu Historii sztuki, Nr. 2.1958 
J. Sienkiewicz, Piotr Michalowski. Varsovia, 1959 


M. 
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XIII. REALISMUL ÍN ARTA DIN SECOLUL 
AL XIX-LEA 


Despre realismul din secolul al XIX-lea, privit 
ca un mare curent artistic, s-au făcut încă puţine 
cercetári. Studiile existente despre scoala de la 
Barbizon, Millet si Courbet au un caracter mai mult 
biografic, 


Lucrări generale 


Champileury, Le réalisme. Paris, 1857 

K, Fiedler, Moderner Naturalismus und kiinstle- 
rische Wahrheit. Schriften iiber Kunst. Vol. I. 
1881 

]. Coulin, Die sozialistische Weltanschauung in der 
franzòsischen Malerei. Leipzig, 1909 

E. Bouvier, La bataille realiste. Paris, 1903 

L. Rosenthal, La génèse du réalisme avant 1848, 
Gazette des Beaux-Arts. Septembre, 1913, p. 170 

R. Hamann, Die deutsche Malerei im 19. Jahrhun- 
dert. Leipzig si Berlin, 1914 

H. .ہہ م1560‎ XyAoxHm: n 3111631 BO ۲ 
B 6061067111116 XIX ۰ 
(N. Iavorskaia, Artist si privitor în Franta de 
la jumătatea secolului al XIX-lea.) 1927 

E. Waldmann, Die Kunst des Realismus und des 
Impressionismus im 19. Jahrhundert. Berlin, 
1927 

11. Hamman, J. Hermand, Naturalismus. Berlin, 
1959 

Florisoone, Individualism and Collectivism in 
French 19th c. Art. Burlington Magazine, p. 270, 
1938 

W. Benjamin, Paris, die Hauptstadt des 19. 
Jahrhunderts. Schriften, vol. I. Frankfurt 
(Main), 1955 


Millet 


A. Sensier, La vie et l'oeuvre de J.F. Millet. Paris, 
1881 

R. Rolland, Millet. Londra, 1902 

H. Kasmruna, Hexoropre Bompocsi TBOpuUecTBa 
ch, DP. 6 
(N. Kalitina, J.F. Millet. Cîteva probleme pri- 
vind creaţia lui.) În: Scrieri științifice ale Uni- 
versitátii din Leningrad, Nr. 252, Seria istorică, 
Fasc. 1958. 


Courbet 


G. Riat, Gustave Courbet. Paris, 1906 

A. Tuxomupos, PycraB Hyp6e (A. Tihomirov, 
Gustave Courbet.) Moscova, 1931 

Courbet and the Naturalistic Movement. Essays 


Read at the Baltimore Museum of Art. 
Baltimore, 1938 


L. Aragon, L’Exemple de Courbet. Paris, 1952 


Pictura germană 


J. Meier-Graefe, Der junge Menzel. Leipzig, 1906 

K. Scheffler, Adolph Menzel. 1938 

E. Waldmann, W. Leibl. 1930 

J. Mayr, W. Leibl. Berlin, 1936 

K. Rémpler, W. Leibl. Dresda, 1955 

A. Hildebrandt, H. von Marées. În: Probleme der 
Form in der bildenden Kunst. Strassburg, 1893 

J. Meier-Graefe, H.v. Marées. 1924 

A. Niemeyer, H.v. Marées and the Classical Doc- 


trine in the 19thc., Art Bulletin, Sept., p. 291— 
308. 1938 
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E. Kuttner, Hans von Marées. Die Tragódie des 
deutschen Idealismus. Dresda, 1958 

L. Justi, A. Bócklin. 1927 

. Waldmann, A. Feuerbach. 1944 


= 


Arta rusa 


B. Cracon, 1130311106. sKunonuc,, 1111 pa, 
0 40 

(V, Stasov, O selecție din lucrările sale. Pictură, 
sculptură, grafică.) Moscova—Leningrad, 
1950— 1951 

U. Ppadapp, Pennun (I. 
I-II. Moscova, 1937 

C. Jipyauunn, B. Cypukon (S. 
Surikov.) Moscova, 1950 


Grabar, Repin.) Vol. 


Drujinin, V. 


XIV. IMPRESIONISMUL SI DECĂDEREA 
ARTEI MODERNE BURGHEZE 


Literatura privitoare la impresionism este foarte 
bogată. În ultima vreme au apărut o serie de mono- 
grafii critic-analitice despre diferitii artisti. 


Lucrári generale despre impresionisti 


Th. Duret, Histoire des peintres impressionnistes 
Paris, 1906 

P. Signac, D'Eugène Delacroix au néo-impression- 
nisme, Paris, 1889 

]. Meier-Graefe, Impressionisten. 1907 

H. Burger, Cézanne und Hodler. Miinchen, 1923 

P. Francastel, L'impressionnisme. Lesoriginesdela 
peinture moderne. Strasbourg, 1937 

W. Uhde, The impressionists. Viena Londra, 1937 

H., fpopckas, Xylomecrrentas 7171311171 41 
Bo Bropoii 10310011116 XIX ۰ 
(N. Iavorskaia, Viaţa artistică a Franţei in a 
doua jumătatea secolului al XIX-lea.) Moscova, 
1938 

L. Venturi, Les archives de l'impressionnisme. 
Vol. I—II. Paris—New York, 1939 

R.H. Wilenski, Modern French Painting. Londra, 
1940 

L. Venturi, De Manet à Lautrec. Florența, 1950 

F. Novotny, Die groBen franzósischen Impressio- 
nisten. Viena, 1953 

J. Rewald, Von van Gogh zu Gauguin. Miinchen, 
1957 

J. Rewald, Geschichte des Impressionismus., Zürich 
și Stuttgart, 1957 

W. Balzer, Der französische Impressionismus. 

Die Hauptmeister in der Malerei. Dresda, 1958 
. Hamann, J. Hermand, Impressionismus. Berlin, 
1960 
M. Serullez, L'Impressionnisme. Paris, 1961 
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ew 


Manet si Degas 


. Zola, E. Manet. Paris, 1867 
. Zola, Mes haines. Paris, 1866 
. Rey, Manet. Paris, 1938 


eU 


Th. Duret, Histoire de E. Manet et de son œuvre. 
Paris 1919 — 1926 

C. Mauclair, Degas. Paris, 1937 

b. Tepnogeu, Mera u umimpeccnonucrst 
(B. Ternovet, Degas si impresionistii.) În: Is- 
kusstwo, Nr. 5, 1940 

J. Pecirka, E. Degas. Kresby (Desene). Praga, 
1958 


Renoir 


O. Mirbeau, Renoir. Paris, 1913 

A. Vollard, La vie et l'œuvre de Pierre Auguste 
Renoir, Paris, 1919 

. Meier-Graefe, Renoir. Leipzig, 1929 

. Bünemann, Renoir. Ettal a, O., 1960 
Renoir, Mon pere Auguste Renoir. 
1958 


تا سب 


Paris, 


Van Gogh, Gauguin si Cézanne 


V. van Gogh, Lettres 4 son frére Théo. Paris, 1956 

L. Goldscheider şi W. Uhde, Vincent van Gogh. 
Londra, 1936 

P. Gauguin, Noa-Noa. Ed. definitive. Paris, 1929 

J. Rewald, Gauguin. Londra, 1939 

P. Cézanne, Über die Kunst. Gespráche mit 
Gasquet und Briefe. Hamburg, 1957 

A. Vollard, Paul Cézanne. Paris, 1914 

R. Fry, Cézanne. A Study of His Development. 
Londra, 1927 

L. Venturi, Paul Cézanne, son art, son ceuvre. 
Paris, 1936 

F. Novotny, Cézanne und das Ende der wissen- 
schaftlichen Perspektive. Viena, 1937 

E. Loran, Cezanne's Composition. Analysis of His 
Form with Diagrams and Photographs of His 
Motifs. Los Angeles, 1943 


Rodin 


]. Cladel, Rodin, Sa vie glorieuse, sa vie inconnue. 
Paris, 1936 

R.M. Rilke, Auguste Rodin. În: Opere, Vol. II. 
Leipzig, 1959 

Auguste Rodin, L’Art, Entretiens réunis par Paul 
Gsell. Paris, 1911 

Rodin, Phaedon-Press. Londra, 1939 

E. Waldmann, A. Rodin. Viena, 1945 


Arta germană 


K. Rómpler, Der deutsche Impressionismus. Die 
Hauptmeister in der Malerei. Dresda, 1958 


Arta rusă 


A. Tl. 1183110, M. BpyGeab (A. Ivanov, M. Vru- 
bel.) Leningrad, 1928 

M. ۸30370, Bpy6esb (M. Alpatov, Vrubel.) În: 
Lecturi de artă despre istoria picturii, sculpturii 
si arhitecturii, p. 342—428, Moscova, 1961 
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Ilustratii în text 


F. Brunelleschi, Capela dei Pazzi, Florența, 
începută in 1430. Secţiune 

F. Brunelleschi, Capela dei Pazzi, Florenţa, 
începută la 1430. Plan 

Benedetto da Maiano, Palazzo Strozzi, 
Florența, început la 1489. Plan 

Bufet, lucrare florentina de pe la 1550, 
Florenţa, colecţie particulară 

Prima pagină a ediţiei gregoriene a ,,Comen- 
tariilor sfîntului Ieronim“, 1489, Venetia 
Leonardo da Vinci, Desen pentru „Cinu cea 
de taină“, pe la 1478-1480, Paris, Luvru 
D. Bramante, Proiect pentru construcţia 
bisericii Sf. Petru, 1506, Roma. Plan 

D. Bramante, Proiect pentru construcţia 
bisericii 51. Petru, 1506. Medalie 

D. Bramante, Belvedere, început la 1503, 
Roma 

Andrea Palladio, Villa Rotonda, inceputa 
pe la 1567, Vicenza. Plan 

Andrea Palladio, Villa Badoer, 1565, La 
Frata lîngă hovigo 

Andrea Palladio, Villa Godi, fațada, 1540, 
Lonedo 

Safo, gravură în lemn germană din sec. 
al XV-lea 

Pocal din Niirnberg, desen de Diirer 

A, Diirer, Lupta arhanghelului Mihail cu 
dragonul, gravură în lemn din „Apocalipsă“, 
1498 

Hans Holbein cel tînăr, Plugarul si moartea, 
gravură în lemn din ciclul „Dansul morții“, 
1526 

Hotel Cluny, sfîrșitul secolului al XV-lea, 
Paris. Plan 

Castelul Fontainebleau, vedere dinspre sud, 
după un desen de Ducereau, 1576 

Castelul La Muette, începutul secolului al 
XVI-lea. Plan 

S. Serlio, Castelul Ancv-le-Franc, 
jumătate a sec. al XVI-lea. Plan 
Lucarna a castelului 
sec. al XVI-lea 
Lucarna a castelului 
secolului al XVI-lea 
Giovanni da Bologna. Suport de drapel, 
sec. al XVI-lea, Palazzo Vecchio, Florența 
G. Vignola, Castelul Caprarola, 1558 
1573, sectiune, dupà o gravurà 

G. Vignola, B. Ammanati s.a., Vila papei 


prima 
Ecouen, începutul 


Ecouen jumătatea 


Pag. 
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Iuliu al III-lea, începută la 1550, Roma, 
Plan 

G.B. Bracelli, Figuri 
,bDizzarrerie", 1624 

C. Maderna si G.L. Bernini, Palazzo Bar- 
berini, 1625— 1630, Roma. Plan 
Grădinile Boboli din Florenţa, 
XVII-lea. Plan 

C. Maderna si G.L. Bernini, Planul bisericii 
Sf. Petru si al pieţei ei, 1607— 1667, Koma 
G.L. Bernini, Biserica Sant-Andrea al Qui- 
rinale, 1658, Roma. Plan 

F. Borromini, Biserica San Ivo alla Sapienza, 
1642— 1655, Roma. Plan 

L. Bernini, Caricaturá a cardinalului Sci- 
pione Borghese, Roma, Biblioteca vaticană 
Salomon de Brosse, Palatul Luxembourg, 
1615— 1621, Paris 

J. Hardouin-Mansard, Palatul din Ver- 
sailles, pe la 1670—1680. Plan 

Le Nôtre, Proiectul parcului de la Ver- 
sailles, după 1670. După o gravură din 
sec. al XVIII-lea 

Candelabru, sfîrșitul secolului al XVII-lea, 
Fontainebleau 

Mascaroane de pe o casă din Place Vendòme, 
sfîrșitul sec. al XVII-lea, Paris 

Jean Courtonne, Hôtel de Matignon, 1721, 
Paris. Plan 

E. Here de Corny, Planul palatului din 
Nancy si al pieţei din fata lui, 1753-1755 | 
Stucatură deasupra unei ferestre a caste. 
lului Rambouillet, jumătatea sec. al XVIII. 
lea 

Aplică, jumătatea sec. al XVII-lea 
Robert Adam, Castelul Keddleston, pe 
la 1770. Plan 

W. Bajenow, Proiect de reamenajare a 
Kremlinului din Moscova, 1767—1773 
Ghirlandă ornamentală in stucatura, Hotel 
de Chaulnes din Paris, pe la 1780 

C.N. Ledoux, Casa unui funcţionar. Proiect 
pentru un plan urbanistic, pe la 1773 


dintr-o serie de 


sec. al 


Oglindă a împărătesei Josefina, începutul 
sec. al XIX-lea, colecție particulară 
Îmbrăcăminte feminină din 1814 

E. Delacroix, Atila călare, desen 

H. Daumier, Dispret, gravură în lemn 

. Daumier, Doi betivi, gravură în lemn 
„Daumier, Încununarea poetului, gravură 
în lemn 


H. Daumier, Mătură si găleată, gravură 
în lemn 
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J.F. Millet, Saboti, desen 

A. Menzel, Frederic la Sans-Souci, gra- 
vură în lemn. Ilustratie din „Istoria lui 
Frederic al II-lea“ de Kugler, 1840—1842 
].G. Posada, Gravură din „Panteon de 
Calaveras“ (Panteonul capetelor de morţi) 
J.G. Posada, Doi buni prieteni, gravură 
J.G. Posada, Ilustratie pentru o romantá 
populară, gravură 

H. Labrouste, Biblioteca Sainte-Gene- 
viève 1843—1850, Paris 

C. Pissaro, Taran, desen 

P. Cézanne, Autoportret, desen 


Planse 


1 Sandro Botticelli (?), Portretul unui 
tînăr, pe la 1478, Washington, National 
Gallery of Art 

2 Giotto di Bondone, Întîlnirea Mariei 
cu Elisabeta, frescà, pela 1305, Padova, 
Capela Arenei 

3 Simone Martini, Bunavestire, panou 
central al unei picturi de altar, 1333, 
Florenţa, Oficii 

4 Ambrogio Lorenzetti, Oras la mare, pe 
la 1340, Siena, Academia 

5 Masaccio, Petru si vamesul, detaliu 
al frescei ,,Dinarul cezarului“, 1426— 
1427, Florenţa, Biserica Santa Maria 
del Carmine, capela Brancacci 

6 Lorenzo Ghiberti, Sacrificiul lui Abra- 
ham, detaliu al altoreliefului, 1401— 
1402, Florența, Bargello 

7 Lorenzo Ghiberti, Cap de tînăr, alto- 
relief de pe poarta a doua, 1403— 1424, 
Florenţa, Baptisteriu 


8 Filippo Brunelleschi, Fațada capelei dei 
Pazzi, începută la 1430, ۵ 


9 Michelozzo di Bartolommeo, Curtea 
interioară a palatului Medici, 1444— 
1459, Florenţa 

Angelico, Bunavestire, frescă, 

1437—1445, Florența, Mănăstirea San 
Marco 

11 Benedetto da Maiano, Porticul bisericii 
Santa Maria delle Grazie, a doua jumă- 
tate a sec. al XV-lea, Arezzo 

12 Lorenzo Ghiberti, Istoria lui lacob si a 
lui Esau, altorelief de pe Poarta raiului, 

1425 — 1452, Florenţa, Baptisteriu 

13 Donatello, Crucificare, Detaliu al 
basoreliefului, pe la 1460, Florenţa, 
Bargello 

14 Donatello, Capul lui Cristos, detaliu al 
Crucificatului, 1446—1450, Padova, 
biserica Sant-Antonio 

15 Donatello, David, pe la 1430, Florenţa, 
Bargello 
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16 Andrea del Verrocchio, Monumentul lui 
Colleoni, 1481, Venetia 

17 Leone Battista Alberti, Biserica San 
Francesco, fațada  lateralá, 1446, 
Rimini 


I, 18 Mino da Fiesole s.a., Monumentul fune- 


rar al cardinalului Cristoforo della Ro- 
vere, 1483, Roma, biserica Santa Maria 
del Popolo 


I, 19 Benedetto da Maiano si SimoneCronaca, 


I, 


I, 


L, 


I, 


Palazzo Strozzi, început 1489. Florenta 
20 Antonello da Messina, Portret de bărbat 
(Condotierul), 1475, Paris, Luvru 
21 Domenico Ghirlandajo, Portret de băr- 
bat, detaliu al frescei „Cristos chem înd 
pe sf. Petru si pe sf. Andrei la ۰ 
22 Andrea Mantegna, Crucificarea (panou 
al picturii de altar din biserica San Zeno 
din Verona (1457— 1459), Paris, Luvru 
23 Fiorenzo di Lorenzo (?), Miracolul sf. 
Bernardin, 1473, Perugia, Pinacoteca 
24 Giovanni Bellini, Alegorie creștină, pe 


24 را 


I; 


I, 


I, 


I, 


II, 


Il, 


ES 


Il, 


Il, 


II, 


II, 


II, 


la 1500, Florenta, Uffizi 

25 Piero della Francesca, Îngeri, detaliu 
din „Botezul lui Cristos“, 1440—1445, 
Londra, National Gallery 

26 Sandro Botticelli, Naşterea Venerii, 
1485, Florenta, Uffizi 

27 Antonio Pollajuolo, Dantuitori, fresca, 
a doua jumătate a sec. al XV-lea, Arce- 
tri lîngă Florenţa, Villa della Gallina 

28 Giuliano da Sangallo, Biserica Santa 
Maria delle Carceri, 1485— 1491, Prato 


, 29 Piero della Francesca, Închinarea regi- 


nei din Saba, fresca, 1452—1466, Arez- 
zo, biserica San Francesco 

1 Paolo Veronese, Adoratia magilor, deta- 
liu, pe la 1550, Dresda, Galeria de pic- 
tura 

2 Leonardo da Vinci, Cap de femeie, desen 
pentru, Madonna Litta“ de la Ermitajul 
din Leningrad, pe la 1485, Paris, Luvru 

3 Leonardo da Vinci, Cina cea de taină, 
1495 — 1497, Milano, refectoriul mănăs- 
tirii Santa Maria delle Grazie 

4 Leonardo da Vinci, Gioconda, început 
pe la 1503, Paris, Luvru 

5 Donato Bramante, Sacristia bisericii 

Santa Maria presso San Satiro, 1482— 

1486, Milano 

Donato Bramante, Tempietto, 1502, 

Roma, San Pietro in Montorio 

7 Michelangelo Buonarroti, Cupola și 
latura de est a bisericii Sf. Petru, 
începută la 1546, homa 

8 Donato Bramante, Curtea mănăstirii 
Santa Maria della Pace, 1500—1504, 
homa 

9 Michelangelo Buonarroti, Sclav mu- 
rind, detaliu, 1513—1516, Paris, Luvru 
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EE 


T. 


II, 


II, 
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1 
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II, 


Il, 


11 


II 


ll, 


Lis 


EE 


10 Michelangelo Buonarroti, Sclav mu- 
rind, 1513—1516, Paris, Luvru 

11 Michelangelo Buonarroti, Crearea lui 
Adam, fragment din fresca de pe plafo- 
nul Capelei Sixtine, 1508— 1512, Roma 

12 Michelangelo Buonarroti, Cap de tînăr, 
detaliu al frescei „Crearea lui Adam“, 
Roma, Capela Sixtină 

13 Michelangelo Buonarroti, Profetul Iere- 
mia, frescă, 1508— 1512, Roma, Capela 
Sixtină 

14 Rafael, Capul Mariei din „Logodna Ma- 
riei“ („Sposalizio“), 1504, Milano, Brera 

15 Rafael, Sf. Gheorghe, pe la 1504, Wa- 
shington, National Gallery of Art, 
Mellon Collection 

16 Rafael, Purtatoare de urcioare, schita 
in sanguina pentru fresca de la Vatican 
„Incendiul din Borgo", pe la 1515, Flo- 
renta, Oficii 

17 Rafael, Madona Sixtinà, pe la 1513, 
Dresda, Galeria de picturà 

18 Rafael, Parnasul si Scoala din Atena, 
1509-1511 Roma, Vatican, Stanza 
della Segnatura 

19 Michelangelo Buonarroti, Monumentul 
funerar al lui Giuliano Medici, 1520 — 
1534, Florenta, Capela Medici 

20 Michelangelo Buonarroti, Capul unui 
sclav, pe la 1530—1533, Florenta, 
Academia 

21 Michelangelo Buonarroti, Coborîrea de 
pe Cruce, Pietà Palestrina, pe la 1556, 
Florenta, Academia 

22 Giorgione, Venus dormind, pe la 1508, 
Dresda, Galeria de picturà 


II, 23 Paolo Veronese, Ospàtul din casa lui 


II, 


Il, 


ll, 


Il, 


Il, 


III, 
IH, 


III, 


III, 


Levi, 1573, Veneția, Academia 

24 Andrea Palladio, Villa Rotonda, înce- 
pută la 1567, Vicenza 

25 Andrea Palladio, Loggia Bernarda, în 
prezent Palazzo Comunale, 1571, Vi- 
cenza 

26 Tizian, Răpirea Europei, detaliu, 1559, 
Boston, Isabella Stewart Gardner Mu- 
seum 

27 Tizian, Portretul lui Ippolito Riminaldi, 
pe la 1540—1545, Florenţa, Palazzo 
Pitti 

28 Tizian, Incoronarea cu spini, pe la 1570, 
Miinchen, Pinacoteca veche 


1 Jan van Eyck, Panou central de triptic 
pe la 1435, Dresda, Galeria de pictura 

2 Mathieu de Layens, Palatul comunal 
din Louvain, 1447—1465 

3 Claus Sluter, Capul lui Cristos, din mi- 
năstirea Champmol, pe la 1400, Dijon, 
Muzeul arheologic 

4 Hubert si Jan van Eyck, Altarul din 
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III 


III, 


III, 


III, 


III, 


III, 


III, 


III, 


III, 


LII, 
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Gand cu panourile laterale închise 
1426— 1432, Gand, St. Bavo 

5 Jan van Eyck, Portretul cardinalului 
Albergati, pe la 1432, Viena, Muzeul de 
istorie a artei 

6 Rogier van der Weyden, Portretul lui 
Philippe de Croy, pe la 1460, Anvers, 
Muzeul de arte plastice 

7 Rogier van der Weyden, Coborirea de 
pe cruce, înainte de 1443, Madrid, Prado 
(înainte la Escorial) 

8 Dieric Bouts, Ilie si îngerul în desert, 
1464, Louvain, biserica Sf. Petru 

9 Hugo van der Goes, Adorarea pruncu- 
lui, panou centralalaltarului Portinari, 
1473— 1475, Florența, Uffizi 

10 Geertgen tot Sint Jans, loan Boteză- 
torul în deșert, sfîrsitul sec. al XV-lea, 
Berlin, Fostele Muzee de stat, Muzeul 
din Dahlem, Galeria de pictură 

11 Petrus Christus, Portret de fată, pe la 
1446, Berlin, Fostele Muzee de stat, 
Muzeul din Dahlem, Galeria de pictură 

12 Robert Campin. Portret de femeie, 
prima jumătate a sec. al XV-lea, Lon- 
dra, Galeria națională 

13 Mathias Griinewald sau un urmaș. 
Mama lui Hans Schenitz, desen, pe la 
1520, Paris, Luvru 

14 Albrecht Diirer, Portretul mamei artis- 
tului, desen 1514, Berlin, Muzeele de 
stat. Cabinetul de stampe 

15 Albrecht Diirer, Cei patru apostoli, 
1526, Miinchen, Pinacoteca veche 

16 Albrecht Diirer, Melancolia, gravură 
în cupru, 1514 

17 Mathias Griinewald, Maica Domnului, 
loan si Maria Magdalena, detaliu al 
„Răstignirii“ dinaltarulde la Isenheim, 
terminat la 1511, Colmar, Muzeul 

18 Hans Holbein cel Tinar, Studiu pentru 
portretul lui Sir Nicolas Carew, 1526— 
1528, Basel, Colectia publica de arta, 
Cabinetul de stampe 

19 Hans Holbein cel Tinar, Corpul lui Cris- 
tos in mormint, detaliu, 1521, Basel, 
Colecţia publica de arta, Muzeul de arta 

20 Pieter Brueghel cel Batrin, Alegoria 
orbilor, 1568, Neapole, Muzeul national 

21 Hieronymus Bosch, Carul cu fin, deta- 
liu al panoului central, Încăierarea 
dintre roţile carului, Madrid, Prado 

22 Pieter Brueghel cel batrin. Uciderea 
pruncilor din Betlehem, detaliu, pe la 
1560. Viena, Muzeul de istorie a artei 

23 Pieter Brueghel cel Bátrin, Vinátori in 
zăpadă (februarie), 1565, Viena, Muzeul 
de istorie a artei 


— 





IV, 


IV, 


V, 


3 


Maestrul regelui, René Cœur descifreaza 
inscripția de pe fintina fermecata, pe 
la 1460, Paris, Biblioteca nationala 

Jean Fouquet, Etienne Chevalier, pre- 
zentat de Sf. Stefan, detaliu, pe la 1450— 
1455, Berlin, Fostele Muzee de stat, 
Muzeul din Dahlem, Galeria de pictura 


Jean Fouquet, David aflind despre moar- 
tea lui Saul, 1458, Paris, Biblioteca 
nationala 


Hotel Cluny, curtea inferioara, sfirsitul 
sec. al XV-lea, Paris 

'Turnulscárii, Blois 

Jean Bullant, Micul castel (Chatelet), 
jumătatea sec. al XVI-lea, Chantilly 
Pierre Lescot, Fatada de vest a Luvrului, 
ferestrele de la primul si al doilea etaj, 
dupa 1546, Paris 

Castelul Chenonceaux (Indre-et-Loire), 
terminat la 1520 

Pierre Lescot, Fatada de vest a Luvrului, 
dupa 1546, Paris 

Castelul Chenonceaux, vedere generala, 
terminat la 1520 

Germain Pilon, Monumentul funerar al 
lui Henric al 11-163, între 1565 si 1570, 
Abatia din Saint-Denis 


12 Jean Goujon, Nimfele de pe Fintina Ino- 


13 Scoala 


14 


15 


Li 
gë 


1547 — 1549, Paris 

francezà din sec. al XIV-lea, 
Portret de băiat, Boston, Museum of 
Fine Arts 

Francois Clouet, Portret de bărbat, 
desen 1555, Cambridge, Mss., Fogg Art 
Museum, Harvard University, Meta and 
Paul ]. Sachs Collection 

Inigo Jones, Banqueting House, 1619— 
1622, Whitehall, London 


centilor, 


Tintoretto, Prezentarea in templu a 
Mariei, detaliu, pe la 1555, Veneţia, 
biserica Santa Maria del Orto 

Agnolo Bronzino, Portretul lui Ugolino 
Martelli, pe la 1535, Berlin, Fostele 
Muzee de stat, Muzeul din Dahlem, Gale- 
ria de pictură 

Tintoretto, Portretul lui Niccolo Priuli, 
detaliu, 1545—1549, Venetia, Cà d'Oro 
Jacopo Sansovino, Alegoria milosteniei, 
1540—1545, Venetia, Palatul Dogilor 
Giacomo Vignola, Bartolomeo Amma- 
nati s.a. Vila papei Iuliu al II-lea 
(Vila Giulia), Vedere spre portic, înce- 
pută la 1550, Roma 

Agnolo Bronzino, Alegorie, deceniul al 
cincilea al sec. al XVI-lea, Londra, 
Galeria nationala 

Jacopo Pontormo. Luneta din sala Vilei 
Poggio a Caiano, 1519—1521, Florenta 


VI, 


VI, 


VI, 


VI, 


Wis 
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10 


11 


, 18 


, 16 


y E 


. 18 


, 23 


چو سا 


دن 


Jı 


Giovanni Lorenzo Bernini, Fațada bise- 
ricii Sant'Andrea al Quirinale, începută 
la 1658, Roma 

Alessandro Specchi si Francesco de San- 
tis, Scara spaniolă, 1723— 1725, Roma 
Carlo Maderna, Fațada bisericii Sf. 
Petru, începută la 1607, Giovanni Lo- 
renzo Bernini, Colonada, 1656— 1667, 
Roma 

Jakob Prandauer, Mănăstirea Melk pe 
Dunăre, 1702—1726. 

Francesco Borromini, Fațada oratoriu- 
lui Sf. Filippo Neri, început înainte 
de 1638, terminat inainte de 1650, Roma 
Francesco Borromini, Interiorul cupolei 
bisericii San Ivo della Sapienza, 1642— 
1655, Roma 

Francesco Borromini, Biserica San Ivo 
della Sapienza, 1642 — 1655, Roma 


Carlo Maderna, Giovanni Lorenzo Ber 
nini, Palazzo Barberini, 1625 —1630, 
Roma 


Giovanni Lorenzo Bernini, Fintina tri- 
tonului, 1640, Roma, Piazza Barberini 
Giacomo della Porta, Villa Aldobran- 
dini, 1598—1604, Vedere spre cascadă, 
Frascati lîngă Roma. 

Michelangelo da Caravaggio, Tinárul si 
prezicátoarea, Paris, Luvru 
Michelangelo da Caravaggio, Martiriul 
Sf. Matei, detaliu, pe la 1590, homa, 
San Luigi dei Francesi 

Giovanni Lorenzo Bernini, Extazul Sf. 
Tereza, 1644— 1647, Roma, biserica San- 
ta Maria della Vittoria 

Giovanni Lorenzo Bernini, Extazul Sf. 
Tereza, detaliu, 1644— 1647, Roma, bise- 
rica Santa Maria della Vittoria 
Giovanni Lorenzo Bernini, Bustul cardi- 
nalului Scipione Borghese, 1632 — 1633, 
Roma, Villa Borghese 

Stefano Maderna, Sf.Cecilia, 1599, Roma, 
biserica Santa Cecilia in Trastevere 


El Greco, Portretul cardinalului-inchi- 

zitor Don Fernando Nino de Guevara, 

pe la 1600, Winterthur, Colecția O. Rein- 

hart 

Juan de Toledo, Juan de Herrera, Esco- 

rialul, 1563— 1584 

Bartolomé Ordoñez, Statuia Sf. Grigore 

de la mormîntul cardinalului F. Xi- 

menes de Cisneros, pe la 1520, Alcala 

de Henares 

Leone si Pompeo Leoni, Monumentul 

funerar al lui Filip al II-lea, sfîrşitul 
sec. al XVI-lea, Escorial 

Maestrul Alfonso, Moartea Sf. Martin, 

tablou de altar din biserica San Cucufate, 

detaliu, 1473, Barcelona, Muzeul catalan 


VI, 6 Bartolome Bermejo, Chipul sfînt, ultimul 
pătrar al sec. al XVI-lea, Vich, Muzeul 
episcopal 

7 Juseppe de Ribera, Martiriul Sf. Barto- 
lomeu, 1630, Madrid, Prado 

8 Juseppe de Ribera, Democrit, detaliu 
1630, Madrid, Prado 

9 El Greco, Despuierea lui Cristos (,,Espo- 
lio), pe la 1583— 1584, München, Pina- 
coteca veche 

10 El Greco, Portretul unui necunoscut, 

pe la 1586—1594, New York, Colectia 

F.H. Hirschland 

Francisco Zurbaran, Rugaciunea micii 

Maria, pe la 1631, Leningrad, Ermita] 

2 Francisco Zurbarân, Natură statică, 1633» 

Colecţia Maxwell. Blake, Tanger 

Francisco Zurbaran, Sf. Bonaventura pe 

patul de moarte, 1629, Paris, Luvru 

Diego Rodriguez de Silva v Velazquez, 

Adoratia magilor, Detaliu, 1617, Madrid, 

Prado 

Diego Rodriguez de Silva v Velazquez, 

Filip al IV-lea pe la 1628— 1629, Madrid, 

Prado 

Diego Rodriguez de Silva y Velazquez, 

Inocenţiu al X-lea, detaliu, 1650, Roma, 

Galeria Doria 

Diego Rodriguez de Silva v Velazquez, 

Idiotul din Coria, pe la 1646—1648, 

Madrid, Prado 

El Greco, Toledo. pe la 1600—1610, New 

York, Metropolitan Museum 

Diego Rodriguez da Silva y Velazquez, 

Villa Medici din Roma, pe la 1650—1651, 

Madrid, Prado 

Diego Rodriguez de Silva y Velazquez, 

Capitularea orasului Breda, pe la 1634— 

1635, Madrid, Prado 

Diego Rodriguez de Silva y Velazquez, 

Torcătoarele („Las Hilanderas"), detaliu, 

pe la 1657, Madrid, Prado 

Diego Rodriguez de Silva y Velázquez, 

Infanta Margarita, 1659, Viena, Muzeul 

de istorie a artei 


VI, 15 


16 


VS, 


VI, 18 


VT, 
VI, 20 


8 


VI, 


VII, 


— 


Peter Paul Rubens, Perseu și Andromeda, 
pe la 1620, Leningrad, Ermitaj 

Jacob Jordaens, Satirul si ţăranii, pe la 
1620, Moscova, Muzeul Puskin 

Peter Paul Rubens, Rápirea fiicelor lui 
Leucip, pe la 1618, Miinchen, Pinacoteca 
veche 

Adriaen Brouwer, Tárani la jocul de cărţi, 
München, Pinacoteca veche 

Adriaen Brouwer, Peisaj cu dune sub 
lumina lunii, pe la 1635— 1637, Berlin, 
fostele Muzee de stat, Muzeul din Dahlem, 
Galeria de pictură 


VII, 


to 


VII, 


VII, 4 


VII, 


ن 


VII; 


VII, 


SEL 


VII, 


VIII, 


VIII, 
VIII, 


VIII, 


VIII, 


VIII, 


VIII, 


VIII, 
VII, 
VIIJ, 
VIII, 


VIII, 


VII, 
VIII, 


VIII; 
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6 Peter Paul Rubens, Copil cu braţele 
întinse, desen, Paris, Luvru 
7 Peter Paul Rubens, Studiu pentru „„Înăl- 
tarea crucii“, desen, pe la 1610, înainte 
în colecţia Weisbach, Berlin 
Peter Paul Rubens, Peisaj, pe la 1635— 
1640, Londra, Galeria naţională 
Peter Paul Rubens, Madona cu pruncul, 
adorat de sfinţi, schiță pentru tabloul 
de altar din biserica augustinilor din 
Anvers, terminat la 1628, Berlin, fostele 
Muzee de Stat, Muzeul din Dahlem, 
Galeria de pictură 
Anthonis van Dyck, Portretul pictorului 
Peter Snayers, pe la 1630, Miinchen, 
Pinacoteca veche 
Anthonis van Dyck, Artistul 51 John 
Digby, conte de Bristol, Madrid, Prado 
Peter Paul Rubens, Portret al soției 
artistului, Helene Fourment, 1631 — 1632, 
Lisabona, Colecţia Gulbekian 


1 Rembrandt, Omul cu casca de aur, 
la 1650, Berlin, Fostele Muzee de stat, 
Muzeul din Dahlem, Galeria de pictură, 

2 Lieven de Key, Hala de carne, 1602— 
1603, Haarlem 

3 Paulus Potter, Taurul, detaliu, 1647, 
Haga, Mauritshuis 

4 Jan van Goyen, Peisaj cu dune, 1629, 
Berlin, Fostele Muzee de stat, Muzeul 
din Dahlem, Galeria de pictura 

5 Hercules Seghers, Peisajul cu ramura 
de molid, gravura 

6 Gerard Terborch, Concertul, Berlin, Fos- 
tele Muzee de stat, Muzeul din Dahlem, 
Galeria de pictură 

7 Pieter de Hooch, Mama (Interior), pe la 
1659—1660, Berlin, înainte la Muzeele 
de stat, Muzeul din Dahlem, Galeria de 
pictură 

8 Hendrick Terbrugghen, Concertul, Lenin- 
grad, Ermitaj 

9 Emanuel de Witte, Tirg in port, Moscova, 
Muzeul Puskin 

10 Iacob van Ruysdael, Satul 
Moscova, Muzeul Puskin 

11 Abraham van Beveren, Natură statică, 
Moscova, Muzeul Puskin 

12 Frans Hals, Malle Babbe vrăjitoarea 
din Haarlem, pe la 1628, Berlin, fostele 
Muzee de stat, Muzeul din Dahlem, 
Galeria de picturà 

13 Frans Hals, Willem Croes, pe la 1658, 
Miinchen, Pinacoteca veche 

14 Rembrandt, David si Ionatan, 
Leningrad, Ermita} 

15 Rembrandt, Fata dormind, desen, pe la 
1650, Londra, British Museum 


pe 


Egmont, 


1642, 








VIII, 


VIII, 


VIII, 
VIII, 


VIII, 


VIII, 


VIII, 
VEIT, 
VIII, 
VII, 


VIII, 


IN, 


IX, 


16 Rembrandt, Samariteanul milos, desen 
pe la 1648, Rotterdam, Muzeul Boymans, 
Van Beuningen 

17 Rembrandt, Portretul 
lui, 1628, acvaforte 

15 Rembrandt, Tobia cel orb, 1651, acvaforte 

19 hembrandt, Cristos la Emmaus, 1654, 
acvaforte 

20 Rembrandt, David si Saul, pe la 1658, 
Haga, Maurithuis 

21 Rembrandt, Cristos la stilpul de supli- 
ciu, pe la 1646—1656, Colonia, Muzeu 
Wallraf-Richartz 

23 Rembrandt, Portretul unei[bátrine, deta- 
liu, Moscova, Muzeul Puskin 

23 Rembrandt, Boul jupuit, 1655, Paris, 
Luvru 

24 Rembrandt, Peisaj cu podul de piatrá, 
1637 —1638, Amsterdam, Rijksmuseum 

25 Jan Vermeer van Delft, Stradá din Delft 
pe la 1659, Amsterdam, Rijksmuseum 

26 Jan Vermeer van Delft, Femeia cu colie- 
rul de perle, pe la 1665, Berlin, fostele 
Muzee de stat, Muzeul din Dahlem, Gale- 
ria de pictură 


mamei artistu- 


هم 


Georges de La Tour, Naşterea lui Cristos, 

detaliu, 1644, Rennes, Muzeul 

2 Jacques Callot, Copacul spinzuratilor, 
acvaforte din seria ,Calamitátile răz- 
boiului“, 1633 

3 Frangois Mansart, 
1636, Calvados 

4 Louis Le Nain, Rugăciunea înainte de 
masă, pe la 1645, Londra, National Gallery 

5 Jules Hardouin-Mansart, Palatul Ver- 
sailles, Cour de marbre, vedere partialà, 
1679— 1680 

6 Nicolas Poussin, Inspiratia poetului, pe 
la 1630, Paris, Luvru 

7 Nicolas Poussin, Tancred si Hermiona 

(dupà Torquato Tasso) pe la 1630—1635, 

Leningrad, Ermitaj 

Nicolas Poussin, Moise face apa sa tis- 

neasca din stinca, desen, pe la 1649, 

Leningrad, Ermitaj 

9 Nicolas Poussin, Peisaj cu Polifem, 
detaliu, 1649, Leningrad, Ermitaj 

10 Claude Lorrain, Tibrul lîngă Roma, 
desen, New York, Colectia Robert Lehman 

11 Claude Lorrain, Peisaj de coastă cu 
Acis și Galateea, 1657, Dresda, Galeria 
de pictură 

12 Jules Hardouin-Mansart, 
la Versailles, 1681—1686 

13 Francois Girardon, Nimfe scăldîndu-se, 
detaliu al altoreliefului, 1675, Parcul 
Versailles 

14 Claude Perrault, Fațada de est a Luvru- 

lui 1667—1678, Paris 


Castelul Balleroy» 


د( 


Oranjeria de 
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IX, 15 Jilt, sfîrşitul sec. XVII, Palatul Versail- 
les 

IX, 16 Jules Hardouin-Mansart, Charles Lebrun, 
Salonul Păcii, pe la 1680, Palatul Ver- 
sailles 

IX, 17 Jules Hardouin-Mansart, Marele Trianon 

IX, 18 Charles André Boulle, Ornament de 


dulap, sfîrșitul sec. al XVII-lea, Paris, 
Luvru 
IX, 19 Antoine Coysevox, Bustul unui necu- 
noscut, Paris, Comedia franceză 
20 Pierre Puget, Capul Meduzei, a doua 
jumătate a sec. al XVIl-lea, Paris, 
Luvru 
IX 21 Palatul Versailles, Aleea celor trei fîn- 
tîni cu Fintina serii 
IX, 22 Jean-Baptiste Tuby, Carul lui Apollo şi 
Marele Canal, 1670, Versailles 


IX, 


X, 1 Antoine Watteau, Sărbătoarea dragostei, 
detaliu, 1716—1719, Dresda, Galeria de 
pictură 
2 Antoine Watteau, Turcul, 
Londra, British Museum 
3 Antoine Watteau, Capricioasa, pe la 1715, 
Leningrad, Ermitaj 
4 Germain Boffrand, Hotel de Soubise, 
salonul oval, 1735—1740, Paris 
5 Fotoliu, stil Louis-quinze, pe la 1750, 
Paris, Musée des Arts décoratifs 
6 Consola, stil Louis-quinze, pe la 1750, 
Paris, Musée des Arts décoratifs 
7 Jean Lamour, Grilajele pietii Stanislas, 
1753—1755, Nancy 
8 Francois Boucher, Diana odihnindu-se, 
sangvină, Paris, Musée des Beaux-Arts 
9 Gabriel de Saint-Aubin, Perchizitia, desen, 
Colectie particulara 
10 Jean Baptiste Chardin, Guvernanta, 
1739, Ottawa, National Gallery of Canada 
11 Jean Mare Nattier, Portret de femeie, 
1757, Moscova, Muzeul Pușkin 
12 Jean Michel Moreau le jeune, Despăr- 
tirea, gravată de Delaunay, 1777 
13 Jean Antoine Houdon, Voltaire, bronz, 
1778—1779, Muzeul Pușkin 
14 Jean-Honoré Fragonard, Spălătoresele, 
pe la 1770—1780, Amiens, Muzeul 
X, 15 Matthäus Daniel Póppelmann si Baltha- 
sar Permoser, Pavilionul Zwinger-ului, 
1711— 1722, Dresda 

X, 16 Georg Wenzeslaus von Knobelsdorff, 
Terase pe latura dinspre parc a palatului 
Sans-Souci, 1745—1747, Potsdam 


X, 17 William Kent, Prior Park, Bath, 1735— 
1743 

X, 18 James Gibbs, Biblioteca Radcliffe, 
1737 —1747, Oxford 


sangvina, 


Y‏ بر با 


^^ 


X, 18 Vasili Bajenov, Pod peste rîpă, 1775— 
1785, lîngă Moscova 

X, 20 Vasili Bajenov, Casa Paskov (azi Biblio- 
teca Lenin), 1784—1786, Moscova, după 
o litografie, începutul sec. al XIX-lea 

X, 21 Fedor Rokotov, Portretul Novosiltevei, 
detaliu, 1780, Moscova, Galeria Tretia- 
kov 

X, 22 Thomas Gainsborough, Miss Catherin Tat- 
ton, Washington, National Gallery of 
Art 

X, 23 William Hogarth, Mariage à la mode 
fila a doua a seriei, gravurà .pe la 1750 

X, 24 Ivan Ermenev, Cersetori orbi cîntînd, 
pe la 1770, Leningrad, Muzeul rus 

X, 25 Jean Baptiste Simeon Chardin, Struguri 
si rodii, pe la 1763, Luvru 


XI, 1 Jacques-Germain Soufflot, Fațada Pan- 
teonului, cladit 1764—1789, Paris 

XI, 2 Jacques-Ange Gabriel, Micul Trianon 
fatada dinspre parc, 1762—1768, Ver- 
sailles 

XI, 3 Claude Michel, zis Clodion, Fata culcata, 
sfîrşitul sec. al XVIII-lea, Moscova, Mu- 
zeul Pușkin 

XI, 4 Pierre Paul Prud'hon, Nud, desen în 
cretă, Paris, Luvru 

XI, 5 Jacques-Ange Gabriel, Place de la Con- 
corde, pe la 1754—1763, Paris, după o 
gravură de la sfîrşitul sec. al XVIII-lea 

XI, 6 Etienne Maurice Falconet, Monumentul 
lui Petru I, Leningrad 

XI, 7 Jacques Louis David, Zarzavagioaica, 
1795, Lyon, Muzeul 

XI, $8 Jacques Louis David, Marat asasinat, 
1793, Bruxelles, Musée des Beaux-Arts 

XI, 9 Jacques Louis David, Rapirea sabinelor, 
detaliu, 1799, Paris, Luvru 

XI, 10 Pierre Paul Prud’hon, Dafnis si Chloe, 
desen, 1800, Orléans, Musée des Beaux 
Arts 

XI, 11 Claude Nicolas Ledoux, Pavilionul de 
la bariera la Villette, 1782, Paris 

XI, 12 Jean Francois Chalgrin, Jean Armand 
Raymond, Arcul de triumf, inceput la 
1806, Paris 

XI, 13 Karl Friedrich Schinkel, Corpul de garda, 
1816—1818, Berlin 

XI, 14 Secretar, stil Louis-seize, a doua jumă- 
tate a sec. al XVIII-lea, Paris, Musée 
des Arts decoratifs. 

XI, 15 Comodă, stil Empire, începutul sec. al 
XIX-lea, Paris, Musée des Arts décoratifs 


XI, 16 Jean Auguste Dominique Ingres, Portre- 
tul lui Paganini, desen, 1819, Bayonne, 
Muzeul 

, 17 Jean Auguste Dominique Ingres, Portre- 


سم 
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tul doamnei Devaugay, 1807, Chantilly, 
Muzeul 

XI, 18 Mihail Kozlovski, Veghea lut Alexandru, 
1790, Leningrad, Muzeul rus 

XI, 19 Andrei Voronihin, Institutul de mine, 
1806—1811, Leningrad 

XI, 20 Alexei Venetianov, Pe ogor, primavara, 
Moscova, Galeria Tretiakov 

XI, 21 Adrian Saharov, Admiralitatea, 1806— 
1823, Leningrad 

XI, 22 Johann Heinrich Danneker, Autoportret, 
1797, Stuttgart, Galeria de stat 

XI, 23 Mic templu rotund, a doua jumatate a 
sec. al XVIII-lea, Nymphenburg linga 
Miinchen 


1 Francisco Goya, Minunea Sf. Antoniu, 
detaliu al frescei de pe interiorul cupolei, 
1798, San Antonio de la Florida lîngă 
Madrid 

2 Francisco Goya, Ce e în stare să facă un 
croitor, acvaforte si acvatinta, nr. 52 
din ciclul „Los Caprichios”, 1794— 1798 

3 Francisco Goya, Non plus, Tampoco, 
acvaforte şi acvatintă, nr. 36, din ciclul 
„Los Desastres de la Guerra”, 1810— 1820 

4 Francisco Goya, Marquesa de Solana, 
1794, Paris, Luvru 

5 Caspar David Friedrich, Peisaj muntos, 
Moscova, Muzeul Puskin 

6 Karl Friedrich Schinkel, Capela, 1832, 
Peterhof 

7 John Constable, Micul golf de la Wey- 
mouth, Paris, Luvru 

8 John Constable, Catedrala din Salis- 
bury vazuta dinspre riu, 1829 (?), Lon- 
dra, Galeria nationala 

9 Théodore Géricault, Ofiter din garda 
imperială, studiu pentru tabloul din 
1812, Paris,Luvru 

XII, 10 Eugéne Delacroix, Măcelul din Chios, 

1824, Paris, Luvru 
XII, 11 Eugéne Delacroix, Paganini, pe la 1832, 
Washington, Colecţia 756 

XII, 12 Eugéne Delacroix, Arab culcat, desen 

acuarelat, 1832, Paris, Luvru 

XII, 13 Pierre David d’Angers, Medalia lui 

Filippo Buonarrotti, Hamburg, Kunst- 
halle 
XII, 14 Francois Rude, Marseilleza, altorelief 
de pe Arcul de triumf, început la 1832, 
Paris 

XII, 15 Camille Corot, Venetia, 1834, Moscova, 
Muzeul Puşkin 

XII, 16 Camille Corot, Carul cu fin, Moscova, 
Muzeul Puskin 

XII, 17 Camille Corot, Lectura întreruptă, 1865 

—1870, The Art Institute of Chicago, 

Colectia Potter Palmer 


XII, 


XII, 


XII, 
XII, 
XII, 
XII, 


XII, 


XII, 


Em t 








XII, 18 Honoré Daumier, Rue Transnonain 15, 
aprilie 1834, litografie 

XII, 19 Honore Daumier, Emigrantii, pe la 1850, 
Paris, Musée des Beaux-Arts 

XII, 20 Piotr Michalovski, Două atelaje pe fundal 
stincos, Cracovia, Muzeul national 

XII, 21 Honoré Daumier, Amintiri, 1840, lito- 
grafie 

XII, 22 Honore Daumier, ,Sarmana Franta! 
Trunchiul e sfarimat, dar radacina e 
încă sănătoasă“, 1871, litografie 

XII, 23 Honoré Daumier, Măcelarul, pe la 1857— 
1858, Cambridge, Mass., Fogg Art Mu- 
seum, Universitatea Harvard 

XII, 24 Honore Daumier, Don Quijote, Miin- 
chen, Pinacoteca nouă 

XII, 25 Pavel Fedotov, „Encore, încă o dată, 
encore", pe la 1850— 1851, Galeria Tre- 
tiakov 

XII, 26 Alexandr Ivanov, Acoliţii lui Cristos si 
femeile care l-au urmat văd rástignirea — 
pe la 1850, acuarelă, Moscova, Galeria 
Tretiakov 

XII, 27 Alexandr Ivanov, Lângă golful Neapole, 
Moscova, Galeria Tretiakov 

XIII, 1 Gustave Courbet, Inmormintarea la Or- 
nans, detaliu, 1849, Paris, Luvru 

NIII, 2 Gustave Courbet, Valul, 1870, Paris, 
Luvru 

XIII, 3 Gustave Courbet, Inmormintare la Or- 
nans, 1849, Paris, Luvru 

XIII, 4 Jean Baptiste Carpeaux, Flora, model 


în bronz, 1866, Praga, Galeria naţională 
Muzeul Luxemburg 

NIII, 5 Constantin Meunier, Minerul, Paris, 
Muzeul Luxemburg 

XIII, 6 Jean Francois Millet, Semănătorul, 1850, 
desen 

XIII, 7 Jean Francois Millet, Seară de noiembrie, 
1870, Berlin, Galeria naţională 
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tres) I, 373, pl. XIV, 4 (Decani) I, 236; vol. I 
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II, 10; pl. XII,35; II, 175 — pl. Vi,6; (Bermejo 
Bouts), II, 83; (Donatello) (Dyck) II, 179— pl. 
VI, 9 (El Greco) II, 94, pl. III, 10 (Geertgen) 
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11,124 — pl. III, 19 (Holbein) II, 363; (Ivanov), 
II, 244 — pl. IX, 1: (De la Tour) (Leonardo), 
II, 252: (Poussin) II, 67: (Raffael); pl. VIII, 
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Churriguera, José II, 196 

Cicero I, 190; 197; 219 
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pl. XII, 15; pl. XII, 17; pl. XII, 15 sì urm.; 
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Cortot, Jean-Pierre II, 325 

Cortona, Pietro da II, 163 
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Cotman, John Sell II, 342 
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Cozens, William IT, 342 
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Crome, John, zis Old Crome II, 342 

Cronaca, Simone II, 41; pl. I. 19 
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Daniil Ciornii I, 383; II, 6 
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— pl. XI, 22 

Dante Alighieri I, 155; 267 II, 7; 86; 182; 362, 
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Daubigny, Charles Franqois II, 372 — pl. XIII, 9 
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245 ply XL, pl. XIL, 22 

Darius cel Mare I, 75, 136 
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— pl. XI, 9; II, 325; 11, 326; 11, 338; II, 3846; 
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Devaucay, Madame II, 326 — pl. XI, 17 
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Dostoievski, Fiodor Mihailovici II, 369; 387, 
428 

Dou, Gerard II, 234 
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Ezechiel I, 341 
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Flaxmann, John 1I, 307 
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2:-DI.-IV; 8 
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Francisc de Assisi 1, 216; II, 6 
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Galilei, Galileo II, 147 
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Gautier, Théophile II, 331, 379, 380 
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Gérard, Frangois II, 324 

Géricault, Théodore II, 320; II, 347 si urm. — pl. 
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Gérome, Léon II, 379 
Gheorghe, Sfîntul I, 288; 11, 21, 61, 111; pl. 11, 15 
Ghiberti, Lorenzo I, 391; IT, 16; 33; 61; vol. II, 
pl. I, 6; — pl. I, 12 
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Gibbs, James I, 14; II, 298; 309 — pl. X, 18 
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Giorgione II, 46, 69 și urm. 274; — pl. II, 22 
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Glinka, Mihail I, 22, 28 
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Goethe, Wolfgang von I, 32; I, 201; I, 216; I 
I, 286; I, 334; I, 351; II, 48; II, 73; II, 224; 
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si urm. — pl. XIV, 26; pl. XIV, 22; pl. XIV, 
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Gogol, Nikolai II, 324; II, 355; II, 356; II, 357; 
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Gongora y Argote, Luis de II, 183 
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Gorki, Maxim I, 57 
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Goujon Jean II, 123 sì urm. — pl. IV, 12: pl, IY; 
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pl. XII, 4; pl. XII, 2; pl. XII, 3; II, 345; II, 
350; II, 356; II, 357; II, 362 
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Gozzi, Carlo II, 298 

Gozzoli, Benozzo I, 267 
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Granet, Francois Marius II, 325 

Gray, Thomas II, 341 
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Guérin, Maurice de II, 325; II, 361; II, 370 
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Giilnar vol. I, pl. IX, 16 

Giinther, Ignaz II, 168 

Guys, Constantin II, 409 
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Habakuk I, 241 
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Hadrian, Publius Alius I, 185; 1, 207 

Hafiz (porecla lui Semseddin Muhammed) I, 263 

Hals, Frans II, 211; II, 216 si urm. — pl. VIII, 
13; pl. VIII, 43; II, 221; II, 227; 11, 229; M, 
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Hammurabi I, 68 
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Händel, Georg Friedrich II, 168 si urm.; II, 297 
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Hegel, Georg Friedrich Wilhelm I, 31, 163, 215; 
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Heine, Heinrich IT, 331; IT, 345: II, 356; II, 362 

Heinrich II, vol. I, 319; pl. XII, 9; vol. II; pl. 
IV, 9 

Heinrich VII vol. I, 365 

Heinrich VIII vol. II, 114 

Heithusen, Negutàtorul II, 217 
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Helst, Bartholomäus van der II, 234 
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Hére de Corny II, 280 
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Hermes I, 131; I, 152; I, 164; T, 165 
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Herrera, Juan de II, 176; pl. VT, 2 
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Hieron I, 160 
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Hill, David Oktavian II, 378; 380 

Hipodamos din Milet I, 174 

Hippokrates I, 163 

Hiroshige, Ando I, 307 

Hittorf, Ignaz II, 392 

Hobbes, Thomas II, 225 

Hobbema, Meindert II, 239 
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Hoffmann, E. Th. ^. II, 362 
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Hokusai, Katsushika I, 307; II, 377 
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Holzschuher, Hieronymus II, 111 

Homer I, 223; II, 307; 7 

Honnecourt, Villard de 1, 356; 1, 360 

Honthorst, Gerard II, 234 

Hooch, Pieter de II, 234; II, 237; II, 239 

Horatiu I, 193 

Houdon, Jean Antoine 11, 293 si urm. — pl. X, 
12: pl. X, 13; 1%, 314; EL, 412; pl. XI, 13 
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EE. 3522 لل‎ 
pl. Xj 13; 

Hume, David TI, 301 
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Io II, 302 
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Isidor din Milet T, 225 

Isis I, 81 

Iskander I, 262 

Isokrates I, 160 

Iuda, Apostol II, 10; II, 50 

Iudita II, 27 

Ivan al III-lea I, 388 
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Kant, Immanuel II, 306 
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Keller, Gottíried II, 372 

Kent, William II, 298; 11, 299 
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Keyser, Thomas de II, 219; II, 234 

Kintoki vol. I, pl. XI, 22 

Kleist, Heinrich von II, 339 

Klenze, Leo von II, 341 

Knaus, Ludwig II, 382 

Knobelsdorff, Georg Wenzeslaus von II, 297 — pl. 
Ma O 


Korovin, Konstantin Alexeievici II, 411 — pl. 


XIV, 29 
Koslowski, Mihael II, 313 — pl. XI, 18 
Kramskoi Ivan II, 192; II, 386 
Krisna I, 281, 285 
Kritias I, 164 
Kugler II, 386 


Ku K’ai-chih I, 290 
Kulmbach, Hans von II, 111 
Kuo Hsi I, 298 

Kyros din Persia I, 1 


Labé, Louise II, 122 

Labrouste, Henri 11 392 

Lados I, 143 

Laclos, Choderlos de II, 280; II, 283; II, 284 


Lafontaine, Jean de II, 266; II, 269; II 373 
Lairesse, Gerard de II, 227 
Laokoon I, 28; 184; 186; II, 17; 54; 179 


Lao-tu I, 296 

Largillitre, Nicolas de IT, 260 

La Rochefoucauld, Francois Alexandre, duce de 
II, 250 

Lastmann, Pieter II, 220 

La Tour, Georges de I, 33; II, 245 si urm. — pl. 
— IX, 1; II, 244 si urm; 423; 435— pl. IX, 1 

La Tour, Quentin de II, 294 

Laurana, Luciano II, 37 

Laurens, Jean Paul II, 412 

Laurentiu, Sfint II, 73; II, 177; 11, 186 

Laurus, Sfintul vol. I, pl. XIV, 12 

Lawrence, Thomas Sir IT, 302 

Layens, Mathieu de vol. II, pl. III, 2 

Lazarillo de Tormes II, 182 

Lazăr (din Evanghelie) II, 173 (frescă biserica 
Sf. Clement din Tahull) 

Lear, Regele II, 132 

Lebrun, Charles II, 260; II, 268; 271; pl. IX, 16 

Leda II, 310 

Ledoux, Claude Nicolas 11, 315 si urm. II, 324 
fig. pag. 316; pl. XI, 111; 

Leibl, Wilhelm II, 384 — II, 386 pl. XIII, 19; 

Leibniz, Gottfried Wilhelm II, 147 

Lemercier, Jaques II, 247 

Lenin I, 30 

Le Nain, fratii: Antoine, Louis, Mathieu I, 25^ 
I. 33; II, 941; 245 si urm. — pl. IX, 1; IL, 
249; 289, 372 

Leon X, Papa II, 65; II, 146 

Leochares I, 167 

Leonardo da Vinci I, 17; II, 19; 20; 23; 46; 47 
siurm.pl. II, 2; pl. II, 3; pl. II, 4, fig. pag. 
51; II, 56; 57; 58; 61; 62; 137; 147; 169; 174; 
225; 998; 230; 231; 320. 

Leoni Leone si Pompeo II, 177 — pl. VI, 4 

Lepage, Bastein II, 380 

Lepic, Vicomte le IT, 402 — pl. XIV, 5 

Lermontov, Mihail Jurjevici IT, 424 

Lescot, Pierre II, 126; II, 128; 247 

Lessing, Gotthold Ephraim I, 10; II, 297; 306 

Leszezynski, Stanislaus II, 280 

Leucip, fiicele lui II, 204 — WII, Y 

Le Vau II, 262 

Levitan, Isaak II, 386 

Levitki, Dmitri Grigorievici II, 303 

Leyden, Lucas van II, 96 

Lbermitte, Léon II, 380 
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Lichtenberg, Georg Christoph II, 300 

Liebermann, Max II, 1 

Limburg, frații IT, 84; 116; 117 

Linné, Carl von I, 9 

Liotard, Jean-Etienne I, 13; II, 292 — vol. I, 
pl. E-2 

Lippi, Filippino II, 86 

Lippi, Filippo Fra II, 34 

Lisle, Leconte de II, 380 

Li Su-hsiin I, 298 

Li T'ai-pe I, 289 

Li Ti E, 299 

Livia I, 222 

Livius, Titus (Tit-Liviu) 1, 189 

Lochener, Stephan II, 103 

Locke, John II, 225 

Loki I, 315 

Lombard, Lambert II, 96 

Longhi, Pietro II, 298 

Longinus T, 213; II, 166 

Longos I, 186 

Loo, Jacob van II, 291 

Lorenzetti, Ambrogio vol. II, 13; pl. I, 4 

Lorenzo, Fiorenzo di pl. 1, 23 

Lorrain, Claude II, 150; II, 257 si urm.; pl. 
Ts; LE ان‎ LS 10: IL, 343; IL. 344 

Lotto, Lorenzo 11, 137 si urm. 

Loyola, Ignatius de II, 144; IT, 172 

Lucas van Leyden II, 96 

Lucretiu I, 191 

Ludovic I al Bavariei II, 390 

Ludovic XIII al Frantei II, 327 

Ludovic XIV — al Franţei, II, 166; II, 259; II, 
276; 11, 321 

Ludovic XV al Frantei — stilul — II, 276 

Ludovic XVI al Frantei — stil — IT, 311 

Ludovic cel Sfint I, 362 

Luitprand I, 226 

Luca evanghelistul II, 83 

Lucretiu I, 191 k 

Lukian I, 161 

Lunghi, Martino II, 155, 163 

Luther Martin II, 111 

Lysippos din Sicion I, 167 —168, 172; 


Mabuse, (vezi Gossaert Jan) 
Macaire, Robert II, 357 

Macbeth I, 216 

Machiavelli, Niccholo IT, 50; II, 135 
Machuca, Pedro II, 176 

Maderna, Carlo II, 165 

Maderna, Stefano Il, 155 
Magdalena, Sfinta IT, 10 

Maiano, Benedetto da II, 41 — pl. I, 19 
Maiano, Giuliano da II, 41 
Maillol, Aristide II, 420 

Makart, Hans II, 382 

Malalas, cálugárul I, 232 

Malherbe, Francois de II, 250 
Mallarmé, Stéphane II, 396 


Malle Babbe II, 216, 217 — pl. VIII, 12; II, 
222 

Manet Edouard II, 197; 295; 396 si urm. — pl. 
RIV, T; pl XIV, 4j pl. XIV, 3; U, 4117 15 
421; II, 423 

Mann, Thomas I, 87 

Mansart, Francois IT, 248 si urm. pl. IX, 3 

Mantegna, Andrea II, 38 — pl. I, 22; II, 410; 
TI, 355 

Manuel Philes I, 240 

Marat, Jean Paul H, 319, 355; pl. XI, 8 

Marc Aureliu I, 209; 239 

Marco Polo I, 301 

Marcu, Apostol II, 111 

Marduk, regele I, 62 

Marées, Hans von II, 384 — pl. XIII, 20 

Margareta, infantá II, 193 — pl. VI, 22 

Margareta de Navarra II, 121 

Maria I, 364 (Amiens, Bamberg) I, 354; I, 237 
si urm. 378; 386; pl. VIII, 7; XIII, 21; XIV, 
14; (Icoane); I, 386; (Novgorod), 1, 354, 363; 
— pl. XIII, 15; (Reims), I, 364; (Strassbourg) 
II, 9 si urm; pl. 1, 2 şi urm. (Giotto) IT, 92; 
II, 93; 1,94; (van der Goes), II, 113 (Grünewald) ; 
11, 106; IL Gi: ple IL, 14; IH, 17; (Raffael) 
11, 203 — pl. VII; (Rubens) II, 141 — pl. V, 
1 (Tintoretto) II, 91 (van der Weyden) pl. VI, 
11 (Zurbarán) II, 187 pl. VI, 11 

Maria Luisa II, 336 

Maria Magdalena 1, 359, 369 

Marino, Giambattista II, 169 

Marivaux, Pierre Carlet de Chamblain de II, 278 

Marcu, apostol II, 111 

Marlow, Christopher II, 132 

Marmion, Simon II, 116 

Marsyas I, 143 

Martelli, Ugolino vol. II, pl. V, 2 

Martens, Bartje II, 226 

Martial I, 207 

Martin,sfintul II, 174; pl. VI, 5(maestrul Alfonso) 

Martin, mesterul vol. I. pl. XII, 21 

Martin, călugăr din Autun I, 337 

Martini, Simone 11, 12 vol. Il; 1. 

Martos, Ivan II, 313 

Marx Karl I, 20, 21; 116; II, 214, 235, 329 

Masaccio 11, 17 si urm.; vol. II, pl. 5; II, 44; 
61, 69, 78, 80, 91, 110, 150, 359, 378 

Masaniello pe nume real Tommaso Aniello II, 148 

Masanobu I, 306 

Masolino, Thomas di Christoforo Fini II, 17; II, 
19 

Massys, Quentin II, 96 

Matisse, Henri I, 267 

Matsuo Basho I, 307 

Matei, apostol II, 149 — pl. V, 19 (Caravaggio); 
II, 111; (Dürer) 282 (Poussin) 11, 183 (Ribalta) 

Maupassant, Guy de II, 400 

Mauritius, Sfintul II, 113 
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Maurya 1, 271 

Mausolos, rege 1, 172 

Maximian, arhiepiscop 1, 0 

Maximov, Vasili Maximovici 11, 386 

Ma Yüan I, 299 

Mazarin, Jules II, 250 

Medea I, 156; 170 

Medici, Cosimo II, 14; 17; 41 

Medici, Giuliano II, 66; pl. II, 19 

Medici, Lorenzo il Magnifico II, 41; 53 

Medici, Maria de II, 201; 248 

Medusa II, 139; 346; 349 

Meissonier, Ernest II, 278 

Meissonier, Juste Aurèle IT, 241; II, 286 

Maestrul din Niceea I, 231 

Maestrul Wilhelm 1, 334 

Melchisedek vol.I, pl. XIII, 10 

Meleagru II, 209 

Memling, Hans II, 95 

Menander I, 177 

Mengs Raphael II, 306; II, 307 

Menipp II, 190 

Mentuhotep, Regele, 96 

Men-Yu-chien 1, 299 

Menzel Adolph von II, 382 si urm. fig. pag. 382, 
pl. XIII, 14 s II, 387 

Mercur II, 139; II, 290 

Meredith, Georg II, 344 

Merikere, Faraonul I, 84 

Mérimée, Prosper 11, 354; II, 355 

Messina, Antonello da II, 36 — pl. I, 20; II, 45 

Metochites, Theodorus I, 240 

Metsu, Gabriel II, 234 

Meulens, Adam Frans van der II, 260 

Meunier, Constantin Ji, 381; pl. XIII, 5 

Mihail, Arhanghel I, 385; II, 107; 108 

Michalowski, Piotr II, 363 — pl. XII, 20 

Michel, Georges II, 360 

Michelangelo Buonarroti I, 14; 27; 28; 82; II, 
46; II, 53 si urm. II, 72; 109; 110; 122; 126; 
130; 131; 137; 140; 150; 164; 166; 178; 179; 
260; 304; 367; 378; 413 — pl. II, 7; 9; 10; 
FE 19::20:; 21 

Michelozzo di Bartolommeo II, 28; pl. I, 9 

Mieris, Frans van 1], 234; II, 240 

Mignard, Pierre II, 260 

Millet, Jean Francois I, 179; II, 372 si urm. — pl. 
XIII, 6; II, 380; II, 381; II, 396; II, 405; II, 
416 

Milon din Crotona II, 309 

Milutin, rege I, 373 

Ming, Dinastia I, 301 

Minotaurul I, 109 

Mirabeau, Gabriel de Riqueti 11, 293; 11, 294 

Mirandola, Pico della 11, 69 

Mithras I, 211 

Mochuca Petro II, 176 

Mohamed, sultan I, 264 

Molière, Jean Baptiste I, 25; I, 31; II, 250 

Molina, Tirso de II, 182 


Momper, Josse de II, 198 

Mona Lisa II, 51; pl. II, 4 

Monet, Claude II, 403 si urm. — pl. XIV, 12; 
II, 415 

Montaigne, Michel Eyquem I, 30; II, 130; II, 
147; II, 170 

Montanez Juan Martinez II, 184; II, 185 

Monte, cardinal del II, 147 

Montesquieu, Charles de Secondat II, 275 

Monteverdi, Claudio II, 166 

Moore, George II, 399 

Moore, Thomas Il, 63 

Mor Antonis II, 96; II, 188 

Morales, Luis II, 178 

Moreau le jeune, Jean Michel II, 283 

Morisot, Berthe II, 397 

Morozova, boieroaica II, 
pl. XIII, 16 

Morra, Sebastian de II, 190 

Moise II, 54; 83; 176 (Michelangelo), 131 (Sluter); 
255, pl. IX, 8 (Poussin) 

Morris William II, 362 

Mosti, Thomas II, 71 

Mozart, Wolfgang Amadeus 1, 157; II, 297; 314; 
352 

Mu-hsi I, 299 

Munch, Eduard II, 424 

Murillo, Bartolomé Estéban II 195 si urm. 

Musorgski, Modest Petrovici II, 386; 387 

Muther, Richard II, 371 

Mykerinos I, 83 

Myron I, 143—144 


387 — pl. XIII, 15; 


Nabopolassar I, 69 

Nadar, pe numele adevárat: Felix Tournachon, 
II, 378; 380 

Napoleon I. vol. IT, 317; 321; 322; 324; 346 

Napoleon III. vol. II, 366; 398 

Naram-Sin I, 171 

Narcissus I, 213; 240 

Narmer, rege I, 80 

Nausicaa I, 121 

Nattier, Jean Marc II, 285; pl. X, 11 

Navarrete (Juan Fernandez poreclit el Mudo 
II, 183 

Necker, Jacques II, 311 

Nefrure, Printesa vol. I, pl. III, 26 

Nehru, Jawaharlal I, 277 

Nekrasov, Nikolai II, 374 

Neptun II, 158 

Neri, Filippo II, 147 

Nero, Împăratul با‎ 7 

Nerval, Gérard de II, 358 

Netscher, Kaspar II, 240 

Neumann, Balthasar II, 296 

Ney, Maresalul II, 352 

Niceea, Maestrul din I, 231 

Nike I, 116; 185; II, 109 

Nikias I, 165 
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Nikolaus Verdun 1, 338 

Nino, Don Fernando de Guevara vol. ۱1, pl. VI, 1 

Niobe I, 142; 164 

Nisami I, 256; 261; 4 

Nofret I, 88 

Nofretete I, 103 

Le Notre, André II, 264 

Novalis, pe nume real Friedrich von Hardenberg 
II, 339 

Novi Alovisio I, 388 


Odojewski, Wladimir Feodorowici I, 28 

Odiseu (Ulise) I, 113; 121; 141; XV, 8; II, 208: 344 

Olivarez JI, 189; II, 0 

Omar Khaiam I, 244; I, 263 

Omphala II, 285 

Orania, Print de II, 240 

Ordonez, Bartolomé II, 175; 176 

Orfeu II, 314 

Ortelius, Abraham II, 98 

Oirsis I, 82; 87 

Ostada Djunaida I, 264 

Ostade, Adriaen van I, 25; 32; II, 212: 224; 
234 ` 

Othello II, 135 

Otto III, Împărat I, 319 

Otton I, 318 


Pacheco, Francisco Il, 187 

Pacher Michael 1I, 103 

Paele, van der (Canonikue) II, 86 

Paganini, Niccolo II, 327; 350; 351 

Paionios I, 185 

Pajou, Augustin II, 312 

Palestrina, Giovanni II, 153 

Palladio, Andrea II, 41; 46; 76 si urm — fig. pag. 
47, 78, 79; pl. 1I, 25; II, 133; 160; 268: 270: 
298; 299; 307; 311 

Panphilos I, 169 

Panini, Giovanni Paolo I, 212 

Pansa, Sancho II, 182 

Panselino I, 243 

Pantoja de la Cruz II, 188 

Paraschiva, Sfinta I, 381; pl. XIV, 13 

Paris, II, 200 

Parmigianino, Francesco Mazzola 11, 138 

Parrhasios I, 169 

Parwati vol. I, pl. X, 13 

Parcele.T, 153; pl. V, 21 

Parsifal I, 356 

Pater, Walter II, 70 

Patinier, Joachim 1I, 98 

Patrocles I, 315 

Paul III, Papá (vezi si Farnese, Alessandro) 

Pausanias I, 110; 121 

Pausias I, 169 

Pavel, Apostolul I, 338; II, 111 

Pavel Silentiarul I, 218 ; 227 

Paxton, Sir Joseph II, 392 

Peleu I, 131 146 


Pelops I, 183 

Pena, Diaz de la II, 372 

Percier, Charles II, 4 

Pergolesi, Giovanni Battista II, 298 

Pericle I, 84, 142, 145 

Perrault, Claude 11, 267; 271; pl. IX, 14 

Perronneau, Jean Baptiste Il, 292 

Perseu II, 139, 203; II, 139 

Perugino Pietro II, 37, 47, 62 

Petru cel Mare, Tar II, 310; pl. XI, 6 

Petrarca, Francesco II, 12, 13, 14, 70, 122 

Petronius, Arbitrul I, 207 

Petru, apostolul I, 385 

Philipp II — vol. II, 96; II, 174; II, 182 

Philipp III vol. II, pl. VI, 4 

Philipp IV vol. II, 181, 187 

Philipp cel Bun II, 90 

Philipp Cutezátorul 11, 83 

Philippe, Louis II, 366; 398 

Philostrat, (vezi Filostrat) 

Pigalle, Jean Baptiste IT, 290 

Pigmalion II, 310 

Piles, Roger de II, 260 

Pilon, Germain II, 124 

Pliotv, Karl von II, 382 

Pindar I, 24; 160 

Pinturicchio, Bernardino II, 37 

Piranesi, Giovanni Battista I, 205; II, 307 

Pirckheimer, Willibald II, 106 

Pisanello, Antonio 11 38 

Pisano, Giovanni II, 8, 9 

Pisano, Nicola IT, 8, 9 

Pisistratizii I, 118 

Pissaro, Camille IT, 405 — pl. XIV, 13; II, 422 

Plantin, Christophe 11, 98 

Platon I, 104, 154; II, 53, 63 

Plautus, Titus Maccius I, 190 

Plinius, Cajus Secundus I, 194, 214 

Plotin I, 213, 214 

Poe, Edgar Allan II, 337 

Poelaert, Josef II, 391 

Polifem I, 311. II, 255 

Poliziano, Angelo II, 43; 11, 169 

Pollajuolo, Antonio del II, 34 — pl. I, 27 

Polygnot, I, 141— 142; I, 206 

Polyklet I, 143; I, 145 —146 

Polymedes din Argos I, 127 

Pompadour, Madame de II, 285; II, 305 

Pontanus, umanistul II, 16 

Pontormo, Jacopo Carrucci da II, 137 — pl. V, 
7; H. 138 

Poppelmann, Daniel II, 297, pl. X, 15 

Porta, Giacomo della 1I, 156 — pl. V, 17 

Portinari, negutátor II, 92 

Posada, José Guadelupe II, 391— fig. pag. 388 

Poseidon I, 152 

Potebnja I, 11 

Potter, Paulus II, 233 

Pourbus cel bátrin, Frans II, 198 
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Poussin, Nicolas I, 27; II, 150; II, 251; 252; şi 
Um pL مل‎ 0; pl. 1X, 71 pL IX, 9; pr 
IX, 8; IL, 259; 290; 305; 319; 353; 358; 361; 
372; 377; 400 

Pozzo, Andrea II, 153 

Prandauer, Jakob II, 168 

Prandauer, Jakob II, 168 

Praxiteles I, 164, 165, 194 

Primaticcio, Francesco 11 145 

Priuli, Niccolovol. II, pl. V, 3 

Prochor din Gorodet I, 383 

Prokopios I, 232 

Prometeu I, 137, 140; II, 14 

Protagoras I, 162 

Proudhon, Pierre-Joseph II, 374 

Prud'hon, Pierre-Paul II, 320 — pl. XI, 4; pl. 
XI, 10; II, 346 

Psellos, Michacl I, 235 

Psyche I, 359 

Puget, Pierre II, 257; 269; pl. IX, 20 

Pușkin, Alexandru I, 28; II, 304; 313; 328; 364; 
368; 372 

Puvis de Chavannes, Pierre II, 379; 412 


Quai, Maurice II, 319 

Quercia, Jacopo della II, 33, 83 

Quirinus (martir creștin) II, 173 (Muzeul din 
Barcelona) 


Ra I, 97 

Rabelais, Francois 11, 122, 126, 130 

Racine, Jean Baptiste 1, 27; 11, 251 

Radiscev 11, 302 

Raeburn, Henry II, 302 

Rafael (pe numele real Raffaello Santi) 1, 27; 11, 37; 
46; 60; 68; 78; 97; 106; 109; 122; 140; 146, 148, 
164; 195; 228; 231; 275; 325; 352; 359; 362; 
367; 375; 397; 405; 431; pl. II, 15; 16; 17; 18 

Kahotep I, 88 

Raimondi, Marcantonio II, 395 

Rainaldi, Carlo II, 154., 163 

Rambouillet, Salon II, 250 

Ramses al III-lea I, 95 

Ranofer I, 89 

Rastrelli, Bartolomeo II, 302 

Rawana I, 286; pl. X, 13 

Raymond, Jean Armand vol. 11, pl. XI, 12 

Rebeca 11, 254; 349 

Récamier, Madame II, 325 

Reglinda (Naumburg) 1, 365 

Kegnault, Henri II, 325 

Reims, Maistrul de la 11, 8 

Rembrandt Harmensz, van Rijn I, 14, 20, 23, 25, 
28, 33, 34; I, 209, 219, 269, 340, 35; II, 90, 
109, 142; 200, 211; 220 si urm. 255, 257, 269, 
289, 296, 338, 348, 349, 359, 367, 416, 423 
pl. VIII, 17; pl. VIII, 14; pl. VIII, 18; pl. 
VIII, 19; pl. VIII 24; pl. VET, Ee pl. VIII, 
13; pl. VIII, 22; pl. VIII, 15; pl. VIII, 16; 
pl. VIII, 20; pl." VIII, 21; pl. VIM, 23 pl. 
VIII, 3; 


René, Maestrul regelui II, 118 — pl. IV; 1; II, 
370 

Reni, Guido II, 151; 195 

Renoir, Auguste I, 229; II, 266, 405 si urm.; 
411; 420; 421; 423 — pl. XIV, 8; pl. XIV; 9; 
pl. XIV, 10 

Repin, Ilia II, 386 si urm. — pl. XIII, 17; pl. 
XIII, 18 

Reyniére, Grimod de la II, 277 

Reynolds, sir Joshua II, 301 si urm.; 341 

Ribalta, Juan de II, 183 

Ribera, Jusepe de II, 183 si urm. — pl. 
pl. Vi, 7 

Richard al II-lea II, 133 

Richardson, Samuel II, 290 

Richelieu, Cardinalul 11, 242; 247; 250 

Riemenschneider, Tilman 1, 104 

Rienzo, Cola di 11, 14 

Riesener 11 312 

Rigaud, Hyacinthe 11, 260 

Rilke, Rainer Maria II, 142 

Rimbaud, Arthur 11, 409; 418 

Riminaldi, Ippolito IT, 71; pl. 11, 27 

Riviere, Madame II, 326 

Robbia, Luca della II, 34 

Robert Hubert II, 345 

Robespierre II, 317 

Roch, Sfintul If, 317 

Rodin Auguste I, 31; 32; 351; II, 333; 412 si 
urm. — pl. XIV, 16; pl. XIV, 16; pl. XIV, 15; 
pl. NIV, 14 

Roentgen 11, 312 

Rogier van der Weyden, (vezi Weyden) 

Rokotov, Eedor II, 303 — pl. X, 21 

Rolarid I, 354 

Rolland, Romain I, 288 

Rollin, Cancelarul 11 90 

Roma, Zeita 

Romanos I, 231; 234 

Romney, George II, 302 

Ronsard, Pierre de II, 81; 116; 122; 124; 128; 
130, 305 

Röntgen, Wilhelm Conrad I, 34 

Rosenborg, Colecţia vol. 1, pl. IN, 15 

Rosetti, Dante Gabriel 11, 362 

Rossi, Giovanni Battista de II, 328 

Rossini If, 381 

Rosso, Il (Giambattista di Jacopo) 11, 145 

Rousseau, Jean Jacques Il, 272; 293; 294; 306; 
311; 345; 407 

Rousseau, Théodore II, 371; pl. XIII, 8 

Rovere, Cristoforo della vol. II, pl. I, 18 

Rowlandson, Thomas Il, 355 

Rubens, Peter Paul I, 22, 27, 209; II, 102, 191, 
198 și urm. — pl. VII, 1; II, 211; 213; 229; 
252; 260; 273; 274; 275; 346; 349; 351; 352; 
365; 378 pl. VII, 1; VII, 3; VH, 6 si urm.; 
pl. XII. 

Rubliov, Andrei I, 28; I, 383, 385; 1,391; II, 
134 


VE 8j 


—— 


سيو د ہے ہہ 


tue 


Rude, Francois II, 352 si urm. 412 — pl. XII, 
14 

Ruffo, Marco J, 388 

Rukmini vol. I, pl. X, 4 

Runge, Philipp Otto II, 314 

Ruskin, John II, 362 

Ruysdael, Jakob van II, 234, 239 si urm. — pl. 
VIII, 10 


Saadi I, 264 

Saaz Johann van II, 103 

Saba, Regina din II, 36; pl. I, 29 

Sabinele vol. II, pl. XI, 9 

Sacharov, Adrian II, 328; pl. XI, 20 

Saint-Aimant II, 243 

Saint-Aubin, Gabriel de II, 296 

Saint-Pierre Bernardin de II, 320 

Saint-Simon, Claude Henri de Rouvroy I, 33 

Samson II, 221 

Sanchez, Alonso II, 188 

Sancez, Francisco II, 172 

Sangallo, Giuliano da II, 41, 77 

Sanmicheli, Michele II, 76 

Sansovino, Jacopo II, 76, 138, 139 

Santis, Francesco de vol. II, pl. V, 9 

Sapho I, 341, 357 

Sargon, rege I, 69 

Srati, A vol. I, pl. VII, 14 

Saskia von Uylenburgh 11, 221 

Saul II, 118; pl. IV, 3 (Fouquet) 

Savitki II, 389 

Savonarola, Girolamo 11, 41 

Schadow, Gottfried II, 322 

Sah Name vol. I, pl. IX; 16; IX, 18 

Sapur, Regele I, 244 

Sarruchin I, 61 

Scheffer, Ary II, 354 

Scherenberg, Rudolf II, 104 . 

Schiller, Friedrich von II, 306; II, 314; II, 
320 

Schinkel, Karl Friedrich II, 322, 329; II, 341; 
pl. XI, 13 pl. XII, 6 

Siva I, 280 si urm; 286, pl. X, 13 

Schlegel, Fratii II, 339 

Schlüter, Andreas II, 168 

Schongauer, Martin II, 104 

Schubert, Franz II, 339 

Schumann, Robert 339 

Schwindt, Moritz von II, 362 

Scipio II, 254 
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Uta (Naumburg) I, 359 
Utamaro, Kitagawa I, 307; pl. XI, 22 
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Promachos I, 149 
Propilee I, 149; pl. V, 18 
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— Corpul de gardà II, 322; 328; pl. XI, 13 
— Reichstagul II, 391 
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urn; EV 2: V.2: VES: 
wom IV, 2° V, 2» VII, Se NIE Ss VIII, 
1; VIII; 4; VIII, 6siurm.; VIII, 12; VIII, 26 
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Boboli, Grădinile 11, 157 — fig. pag. 157 
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Bologna II, 111 
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6; II, 22, 413 
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Brno vol. I,pl. I, 6 si urm. 
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ot 
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Bruxelles, 1, 287; pl. I, 12; II, 5; III, 27; IX, 
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IT, 391, pl. XI, 8; XIII, 12, XIV, 27 
Buchara I, pl. IX, 9 
Bucolica I, 194 
Bucuresti I, 312 
Bulgará, Arta, in evul mediu I, 373 
Burguri, castele — cetăţi I, 323 si urm.; II, 250 
Burgos I, 365; II, 174 
Burgundia I, 329, II; 82, 83 


Caen I, 330 
Cahle, Tehnica plácilor de teracotá numite si 
I, 85 
Cairo, I, 254 si urm. 
Mormintele califilor din I, 285 
Tip de moschee I, 283 
Muzeul I, 97 urm.; pl. III, 6; III, 8 şi urm.; 
للا‎ 123 BRAS 
Calais, Burghezii din II, 413; pl. XIV, 15 
Calcuta I, pl. X, 2 si urm. 
Caldarium I, 204 
Calocagatia I, 138 (vezi si Kalokagatia) 
Calvados, castelul Balleroy II, pl. IX, 3 
Calvinisti II, 215 
Cambridge I, 319 
Cambridge II, pl. IV, 14; pl. XII, 23 
Camera obscurà II, 238 
Campo Santo II, 13 
Capele palatine I, 240 
Cangrande I, 309 
Caprarola la Viterbo, castel IT, 142 
Car solar I, 51 
Caracalla, portretul lui I, 210 
Carelia I, 50 
Caricatura 11 105, 166, 244, 317, 338, 403 
Carrara II, 55 
Cariatide I, 158 si urm. 238, 339; pl. V, 28 
Cariatidelor, Hala I, 178 
Casa de dos Aguas II, 196 
Caserta, castelul II, 271 
Cassoni II, 19 
Castel Serpio, biserica din Milano 1, 224; 380; 
pl. VIII, 9 
Catacombe, (vezi Roma) 
Catacombelor, Pictura I, 211 
Catalonia II, 173, 175 
Caucazul I, 242, 247 
Cecilia, Sfinta, din Trastevere II, pl. V, 23 
Cefalu, biserici I, 236 
Cefisos I, 153 
Cefisodot I, 164 
Centauri I, 116 
Ceramica (maura si spaniolă) I, 33; II, 173 
Ceramica greceasca I, 130; 132 
Ceremonii religioase, Arta epocii primitive I, 53 
Cerul — tratare picturala (la Constable) II, 343 
Chambord, castelul II, 119 
Ch’an, învățătura lui I, 295 
Chantilly II, 128; pl. IV, 6; pl. XI, 17 
Chartres, catedrala I, 32, 337, 341, 344, 354 
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356; 360; 361; pl. XII, 17; XII, 28 si urm., pl. 
XIII] 
Chaux II, 317 
Chefren, piramida I, 85 
Chefren, statuia I, 87 
Chenonceaux, castelul II, 120; pl. IV, 10 
Chichen Itza, templul I, pl. I, 16 
Chilix I, 130 
China I, 264; 289; 291 
Dinastia Chon, vase de bronz I, 289, pl. XI, 2 
Reliefurile din Santung I, 290; pl. XI, 5 
Pictura I, 290 
Plastica epocii T'ang I, 291, si urm.; pl. XI, 3 
Sculptura si pictura budistá I, 291, pl. XI, 6 
Arhitectura pagodelor I, 292, pl. XI, 9 
Portretul I, 300; pl. XI, 14, 19 
Pictura animalierá si florală I, 299 si urm. pl. 
XI, 16 
Peisagistica I, 295 si urm.; pl. XI, 8 
Arta ceramicii I, 301 
Tratate despre artá (sec. VIII si XI e.n.) I, 
298 pl. XI, 12 si 13 
Chios I, 236; 11, 349 si urm.; pl. XII, 10 
Chiton (tunicá anticá) I, 128 
Chiusi I, 187 
Chora, mánástire, acum moscheca Djani I, 240 
Chou, epoca I, 1 
Churriguerismul II, 196 
Ciborium I, 13 
Ciclade, Sculptura din I, 54 
Ciclopi I, 122 
Clarobscur (ital. Chiariscuro, franc. Clairobscur) 
II, 10, 18, 209, 33, 75, 113, 138, 153, 170, 232, 
233, 238, 274; 363, 421 
Clasicismul 1, 215, 234, II, 76, 176, 219, 248, 
268, 324; 385 
Clermont-Ferrand I, 329 
Cloisonné, Tehnica I, 238 
Cnossos I, 108 
Coloane, Moschee avind salà cu coloane I, 252 
Coloane, Salá cu... I, 99, 173 
Colonia, Biserica apostolilor I, 330 
— Domul I, 344 
— Muzeul Schnütgen vol. I, pl. XII, 7; XII, 23 
— Muzeul Wallraf — Richartz, vol. II, pl. VIII 
21 
— Sft. Gheorghe vol. I, pl. XII, 23 
Colorit, în pictura Renaşterii italiene 11, 35 si 
urm. — pl. I, 1 
Coloseul, (vezi Roma) 
Comnenii I, 263 
Condotieri II, 37 
Conducátorul de cvadrigá I, 142; pl. V, 2 si 3 
Colonia I, 250 
Conques I, 325 
Constanţa, Sfinta; din Roma — I, 212, 219, 
224; pl. VII, 22 
Constantinopol I, 221 si urm., 240, 391...; II, 5, 
39, 351 
Arhitectura I, 219 si urm , pl. VII, 22, 28; pl. 
VEIL: 2 


Sf. Sofia I, 225 —228, pl. VIII, 4; 6 si urm. 
Ravena, Mausoleul Galla Placidia I, 224; pl. 
VIII, 3 
Pictura murală I, 229 si urm. pl. VIII, 1, 9 
Pictura muralá din perioada bizantiná mijlocie 
I, 236 
Arta aplicatà I, 232; pl. VIII, 10 
Frescele de la Castel Serpio I, 232 
Arta sub dinastia Macedonenilor si sub dinastia 
Comnenilor I, 234 si urm.; pl. VIII, 12, 13, 14 
Mozaicuri I, 229—231 pl. VIII, 1 
Miniaturi I, 237 si 239, pl. VIII, 17 
Icoane I, 237, pl. VIII, 21 
Arta aplicatá I, 238 
Pictura paleologilor I, 240 
Pictura-mozaicuri si fresce Kahrie Geami I, 
240—241 
Semnificatia artei Bizantului I, 242 si urm. 
Palatul cel Mare I, 222 
Muchliotissa I, 240 
Noua basilicá a lui Bazilios I, 235 
Muzeul Otoman vol. I, pl. VIII, 16 
Biserica Sergios si Bakhos I, 225 
Copenhaga I, fig. pag. 52, pl. IX,15; X,7; II, 206 
Corbevoie II, pl. XIV, 27 
Cordoba I, 247, 249, 252. pl. IX, 3; II, 27; 
Corneto I, 187 
Cornisá I, 123 
Corpul omenesc si templul grec I, 121 
Corsabad I, pl. II, 13 
Constanza Santa, (vezi Constanta, Sfinta) 
Cracovia II, 104... pl. XII, 20 
Creta anticá, arhitectura templelor si palatelorI 
107 si urm. pl. IV, 2 
Pictura I, 108 si urm.; pl. IV, 5 
Arta ceramicii I, 109; pl. IV, 3 
Cromlech I, 47 si urm. 
Ctesiphon, Palatul din I, 244 
Ctitori, Figuri de I, 275, 359; pl. X, 5; XIII, 14 
Cuiungic I, fig. pag. 68, 74, 76; pl. II, 12; II, 15 
Cuneiformă, Plăci cu scriere I, 69; 83 
Cupolà, Moschee cu I, 252 


Daguerotipie II, 378 si urm. 

Damasc I, 249 

Danzig I, 367 

Daphni I, 236, 242; pl. VIII, 13 

Darius I, 75 

Deceani I, 373, pl. XIV, 4 

Decorativà, Arta — Renasterea italianà — II, 30; 
fig. pag. 30 si 32 

Dekadrajmă I, 134 

Delft II, 239; pl. VIII, 25 (Vermeer) 

Delhi I, 250 

Delphi I, 125, 137, 168; pl. IV, 12; V, 2 si urm, 
VI, 10 

Delos I, 176 

Saint Denis, mănăstirea I, 322 cripta regală II, 
Di. IV, H 
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stra 
14 


or I 


gg و‎ 


Der-el-Bâhari I, 96 


Desenul la boșimani şi în arta primitivă I, 45 


Desene rupestre 1, 44 45 și urm. 

Diadumenul 1, 145 

Didymaion, Templul (Milet) I, 173 

Dijon II, 83, pl. III, 3 

Dinkelsbühl I, 367... II, 102 

Dionisos, Teatrul lui I, 150 

Diorame II, 332 

Dipter I, 173 si urm. 

Dirke, Pedepsirea lui I, 170 

Disc, aruncátorul de Myron I, 126, 144, 168, 
pl. V, 14 
Policlet I, 146 

Djami, moscheea I, 240 

Djoser, piramida I, 86 

Dogilor, palatul (vezi Venetia) 

Dolmeni I, 48 

Domnul rupestru I, 249 

Donjon I, 324, 327 

Doricá, Şcoală I, 118 
Templul doric I, 122 și urm. pl. IV, 13 + pl. 
IV, 20 
Teseionul din Atena I, 124 
Paestum I, 124; pl. IV, 10 si 13 

Dorienii, Arta sculpturalà, idolii I, 113; pl. IV, 6 
Figurine umane I, 114; pl. IV, 7 
Pictura pe vase 114; pl. IV, 8si 9 

Doriforul I, 145 

Dresda, Staatliche Kunstsammlungen (Colectiile 
de arta ale statului) I, 32; pl. VI, 5; XI, 8; 
XI, 18; II, 64, 88, 150, 184; si urm. 224; 240; 
254; 257; 275; 293; 405; pl. E. 2; 11, 1; 11 
Le LEL 325 1X,11: ANg 
— Bolta verde II, 324 
— Madona Sixtiná II, 52, 73, 163: ات‎ Ll 17 
— Muzeul etnografic vol. I, pl. 1, 11; I, 14 
— Opera II, 432 
— Tripticul lui van Eyck II, 88 si urm. — pl. 

LH, 1 

— Turnul întărit (Bastionul) 11, 297; pl. X, 15 
Zwinger-ul II, 298; pl. X, 15 

Djvari, biserica I, 372 

Dudu, Stela lui I, 62 
Dura Europos I, 212 
Durham I, 331 

Durrow — Evangheliar I, 314 

Diisseldorf, Scoala din II, 382 


Eannatum I, 63 

Ebenisti II, 312 

Ebo, Evangheliarul I, pl. XII, 8 

Echnaton, Imnul I, 102 

Ecimiadzin I, 372, XIV, 2 

Eclecticism I, 172, 192.; I1, 332; 390 

Elina, Înflorirea culturii in sec. VIII-VII î.e.n. 
1, 114 și urm. 

Ecouen, castelul de la II, 128 

Edda I, 314 

Efes I, 118, 173, 229 


Egina, Templul din I, 138 
Egiptul, antic. A. Vechiul Imperiu 
Arhitectura 1, 3 
Piramida I, 84 și urm. pl. III, 3 si 4 
Coloanele în Templul egiptean I, 86; pl. III, 5 
Sculptura I, 87 si urm., pl. III, 6, 7, 8, 9, 
11: Es; 
Portretul I, 93 
Xelieful I, 80, 89 si urm.; pl. III, 10 
Animale, redarea vieții în pictură si relief 1 
$15. pl, III, 13 
Cotidianul in arta Egiptului antic II, 236 
B. Imperiul de mijloc 
Portretul 1,93; pl. III, 7, 8, 9, 
Sculptura miniatura I, 94; pl. III, 14 
C. Imperiul nou 
Generalități I, 94 și urm. 
Arhitectura I, 96 si urm.; fig. pag. 6 
Sculptura I, 99 si urm. 
Relieful I, 100; pl. III, 19 si 20 
Pictura I, 101,. pl. TIL, 12 
D. Arta in epoca lui Ehnaton I, 102 st urm. 
Bustul si capul reginei Nofretete I, 103; pl. 
III, 23 
Pictura I, 103; pl. III, 30 
Egmont, Satul II, 239; pl. VIII, 10 (Ruysdael) 
Eiffel, Turnul II, pl. XIII, 11 
Eisenach I, 323 
Elada I, 106 
Arhitectura I, 173—176 
Elenistică, epoca, viața cotidiană I, 177 si urm. 
Teracotele de Tanagra I, 178; pl. VI, 2627 
Relieful I, 179; pl. VI; 17, 19 
Portretul I, 180 si urm., pl. VI, 18 
Ecourile in arta egipteană I, 181; pl. VI, 2i 
Elephanta I, 286 
Eleusis, vol. I, pl. IV, 24 
Elisabeth, Biserica (Marburg) I, 364 
Ellora 1, 319; pl. X, 13 
Ely I, 331 
Email, Lucrári in I, 362 
Email, Culori in 5 
Empire, Stilul II, 323; pl. XI, 15 
Epernay I, pl. XII, 8 
Epidauros, Teatrul I, 150 
Erechteion, (vezi Atena) 
Erlangen II, 106 
Ermitaj, (vezi Leningrad) 
Eros Soranzo I, 145 
Escorial (vezi Madrid) 
Etrusca, Arta sì cultura I, 187, 188 
— Templele I, 187 
— Pictura I, 187 şi urm.; pl. IV, 26 
— Plastica funerara I, 39 
Evangheliar I, 314, 317, 319, 362; pl. VIII, 18, 
SII, 8; XLII, 155; XIV, B 
Exedre I, 199 
Exercitii de luptà în palestra I, 129; pl. IV, 21 
Expresionism II, 181 
Eylau II, 348 
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Fatete — Palatul (Granovitaia Palata), (vezi Mos- 
cova, Kremlin) 

Faium I, 300 pl. VI, 1 

Fata cu ceasca de ciocolată I, 13;... pl.", 2 

Ferapont, Mănăstirea I, 387 

Ferecaturi de carti I, 238 

Ferrara II, 38 

Fibula 1, 314 

Fildes, Incrustatii in I, 267 si urm. 

— Filmul, cinematografic I, 20 
Firusabad I, 245 
Flamboaiant, Stilul I, 367...; II, 94... 
Flautista I, 185... pl. IV, 26; VI, 22; IX, 2 
Florentină, Scoala II, 33 
Florența, Dezvoltarea economică si politica LI, 

6 si urm.; II, 11; 14; 31 
Academia I, pl. E 4; IT;... pl. II, 20 si urm.; 
54 

— Azilul de copii găsiți II, 24 

— Baptisteriul II, 16 

— Bargello II, 16 

— Boboli, Grădina II, 157 si urm.; fig. pag. 157 

— Brancacci, Capela IT, 18 

— Domnul I, 368...; II, 24 

— Medici 

— Medici, Capela I, 23...; 

— Or. San Michele II, 21 

— Muzeul Arheologic vol. I, pl. III, 13; 

21; IV, 23 

— Muzeul Domului II, 23 

— Palazzo Ducale II,... 

— Medici-Riccardi II, ... pl. 

— PESI L cy Dic da 275 XL 

— Riccardi II, 28 

— Ruccelai II, 27 si urm. 

— Strozzi II, 29; 1...; I, 19 

— Vecchio II, 43; 139 

— Pazzi, Capela II, 241 si urm.; pl. I, 8; 

II, 30 
— Piazza della Signoria II, 23... 
— S. Lorenzo II, 23 
— 5. Marco, Mănăstirea vol. II, pl. I, 0 
— San Miniato I, 331... 
— Santa Croce II, 23 
— Santa Felicia II, 138 
— Santa Maria Novella 1, 366, pl. XIII, 18; 
II, 42 

— S. Spirito II, 27 

— Uffizi, II, 9, 43, 47, 137, 144...; pl. I, 24; 
1.20: EL 18% HL 9 

— Villa della Gallina vol. II, pl. I, 27. 

— Villa di Poggio a Caiano II, 137, pl. V, 7 
Floron, Evangheliarul I, pl. XIV, 8 
Fontainebleau, Castelul II, 119 si urm.; XIV, 113 

II, 121 
Font — de — Gaume I, pl. I, 2 
Forum I, 199 
Fotografia I, 20 
Sainte Foy din Conques, Franta I, 325 
Francezá, scoala vol., pl. IV, 13 


vol. II, pl. II, 19 


II, 


9 وا 
157 


Francii, Arta în imperiul francilor 1,315 si urm. 
Catedrala din Aachen I, 316 
Ornament I, 417; pl. XII, 7 
Miniaturile I, 316 si urm.; pl. XII, 6, 8 
Arta în epoca Otonilor I, 318 şi urm. 
Miniatura 1, 319; pl. XII, 9 

Freiburg, Catedrala I, 364, 366;... 

Fresca italiană II, 20, 21 

Frigidarium I, 229 

Fuji-Yama I, 307 

Funerare, Monumentele — Kenasterea italiană 11, 
29; pl. I; 18 

Gand vol. II, pl. 111, 4 

Gand, Altarul II, 87 $1 urm.; 267; pl. III, 4 

Gand, Altarul II, 87 si urm.; 267; pl. III, 4 

Gandhara I, 272, 276 

Ganga, Relief (vezi Mamallapuram) 

Gange I, 281 

Garni I, 411 

Geme in Micene, antic I, 111 

Geme, bizantine I, 239 

Gen, Creaţia de gen in arta greacă tirzie I 9 

Gen, Tabloul de gen în arta olandeză VI, 235 

Genul de artá I, 24, 25 

Gentilice, Arta orinduirii I, 52 

Genova II, 172; 210 

Gernrode I, 319 

Ghetto, (vezi Amstedam) 

Gilgames, Epopee I, 62; I, 64, 65 

Gizeh, Capul de la I, 88 

Glasgow II, pl. XIV, 2 

Gmünd I, 367 

Gotica, Arta I, 343 şi urm.; 363, 368 
Catedralele gotice I, 344 si urm.; pl. XIII 35i 4 
Sculptura I, 355 si urm.; pl. XIII, S, 10 si 
13 
Relieful I, 358; pl. XIII, 11 si 12 
Ornamentica I, 354 și urm.; pl. XIII, 5 
Vitraliile I, 360 si urm.; pl. XIII, 1 
Miniatura I, 362 si urm. pl. XIII, 16 
Goticul francez I, 363 51 urm.; pl. XIII, 2, 8, 9, 
13 
Goticul german I, 365; pl. XIII, 13 si 14 
Goticul in Anglia I, 365 
Goticul în Italia I, 365 si urm.; pl. XIII, 17 

Gracanica I, 412 

Grádinile chinezesti II, 300 

Grádinile engleze II, 301 

Grădinile italiene din sec. XVII II, 156 si urm.; 
fig. pag. 157 

Granada „Alhambra I, 38, 257 si urm.; pl. IX, 8; 
IX, 10 
Catedrala II, 173; II, 176; II, 196 

Gravura în lemn în diferite epoci: IT, 80; 109 si 
urm.; 383; 400; 402; 416; 418 
si urm.; 386. 419, 421 

Gravura in lemn, japoneza I, 306 

Grusină Arta, in evul mediu I, 372; pl. XIV, 3 

Gruzino I, 14; pl. E 7 

Gudea I, 61; I, 66 

Gupta, Epoca I, 278 


pl. XIII, 5 
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Haarlem II, 94, 211, 219, 234; Vezi si pl. 
VIII, 2 
Hacepsut, Templul reginei I, 96 
Hadrian, Vila (vezi Tivoli) 
Haga II, 221 
Hagia Sophia (vezi Constantinopol) 
Hala, Biserică cn I, 364; II, 102 
Halikarnas 1, 72; I, 167; I, 172: pl. VI, 7 51.8; 
fig. pag. 172 

Hallstadt, Arta I, 113 

Hamburg vol. Il, pl. XII, 13 
Hammurabi 1, 61 

Han, Epoca hanilor I, 301 

Hansa, orasele hanseatice I, 367, 376 
Harappa I, 269 

Hegeso, Relieful funerar I, 155 
Heidelberg II, 128 

Hekatompedon I, 147 

Henri deux, Stilul II, 125 

Heraclion I, pl. IV, 3 si urm. 

Heraion (vezi Olympia) 

Hera, Templul (vezi Olympia) 

Herat I, 264 

Herculanum I, 171; 194; pl. VI, 1; II, 305 
Heribert, Pieptenele 1, 317 si urm.; pl. XII, 7 
Herrenchiemsee 11, 390 

Hezichasti I, 240 

Hidria I, 130; pl. IV, 8 

Hititii, Arta I, 61, 67 si urm.; 111 
Hildebrand, Cîntecul lui 1, 314 
Hildesheim I, 330; 334; pl. XII, 18 
Hipodamos, Sistemul lui 1, 175 
Hludov, Psaltirea 1, 239 

Houri I, 266 

Horus I, 60 

Hymettos I, 235; pl. VIII, 12 


lava I, 280; pl. X, 7; pl. X, 11; pl. X, 15 


Icoane, pictură de icoane I, 156, 228, 239, 241, 


374 si urm.; 378, 382, 387, 391; pl. VIII, 21; 
pl. XIV, 7; pl. XIV, 12; pl. XIV, 16; II, 198, 
403, 469 

Iconoclastii I, 234 

Iconostas I, 385 si urm.; pl. XIV, 14 

leroglife I, 43, 83, 85, 114 

lerusalim I, 249; II, 94 

Iezuitii II, 144; 240 

Iezuitilor, Biserica II, 153 si urm.; 167; 177: 213 


Iliada I, 112 

Impresionismul II, 407 si urm. 

Impresionistii II, 196; 363; 390; 403; 410; 415; 

Inchizitia II, 172 

Incizii în lemn, 341 si urm.; II, 103 

India, Originea culturii indiene 1, 269 si urm. 
Monumente arhitectonice I, 271: pl. X, 1 
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Arta provinciilor Bactria si Gandhara 1, 272 


Relieful sculptural I, 272 si urm.; pl. X, 1, 2 

Sculptura monumentala I, 274, pl. X, 3 

Redarea lui Buda I, 276 si urm.; pl. 
15, 14 

Arhitectura templelor I, 275 


X, 16, 75 


Epoca Gupta I, 278 
Fresce din templele grote din Adsanta I, 278 si 
urm, 
Arta neobrahmană I, 279 si urm. 
Relieful I, 281; pl. X, 9, 11, 13 
Templele I, 282 si urm.; pl. X, 8 
Sculptura statuară I, 284; pl. X, 16 
loniană, Scoala J, 117--118 
Arhitectura I, 118 
Innsbruck JI, 105 
Isenheim, Altarul din Il, 112; PL. ITF, 17 
Ispahan I, 254, 264 
Islamului, Arta si cultura I, 247; II, 5 
Dezvoltarea istorică I, 247 
Dezvoltarea palatelor I, 244 si urm. 
Basorelieful sasanid I, 245; Oi. 2 
Arta Selgiucizilor I, 250; pl. IX, 6 
Arta osmanliilor I, 250; pl. IX, 14 
Arhitectura moscheelor I, 251 si urm.; pl. X,I 
5, 8 si 9 
Arhitectura medreselor I, 254 si urm. pl. IX, 5 
Mausolee, cavouri I, 255, pl. IX, 4 si 7 
Palatele suveranilor I, 256 si urm. pl. IX, 10 
Arta ornamentului I, 259 si urm. pl. IX, 8 si 9, 
Tesáturi artistice I, 263; pl. IX, 14, 15 
Pictura de miniatura persană 1, 263; pl. IX, 
16, 17, 18 
Isodorus, Decretele lui II, 6 
Issoire I, 331; pl. XII, 13 
Istoricá, Pictura I, 290, 305; II, 94; 203; 234; 
287, 293, 296, 309, 219, 321, 347 si urm. 351, 
371, 386, 389 
Ivan al III-lea si al IV-lea, I, 388 
Ivan Velikîi, Turnul, (vezi Moscova, hremlin) 
Ivion, Pedepsirea lui I, 70 
Japonia. Influența artei chineze asupra artei 
preistorice a Japoniei I, 302 si urm. 
Arhitectura templelor 1, 304 
Pictura si desenul I, 305; pl. XI, 17 
Gravura în lemn I, 306 si urm.; pl. IN, 21 
Arta gradinilor I, 303 si urm. 
Arta decorativa 308 
Julia, Mausoleul I, 193 


Kadjuraho I, 283; pl. X, 8 

Kailasanata vol. I, pl. X, 

Kaisariani, Biserica la 
VIII, 12 

Kakemono 1, 305 

Kalokagatia, I, 138 

Kamakura I, 303 sì urm. 

Karli, Relieful din I, 274; pl. X, 5 

Karmir — Blur la Erevan I, 371 

Karnak I, 97 

Kassel I, 248 

Kasiti I, 61 

Keddlestone, Castelul II, 299 

Kerameikos I, 148 

Khmer, Arta I, 280 

Kiev I, 375 


13 


Hymettos 1, 295; pl. 


471 


— Muzeul 1, 231; pl. VIII, 7; XIV, 14 
— Catedrala Sit. Sofia 1, 377, 388 

Kinkaku I, 304 

Klosterneuburg I, 338; pl. XII, 26 

Knidos I, 165 

Knossos I, 107 si urm. 176; pl. IV, 2; pl. IV, 4 

Kolmar vol. 11, pl. 7 

Kóln, (vezi Colonia) 

Kolomenskoie 1, 389; pl. XIV, 19 

Kouros (kore, kouroi) 126 si urm. 137, 164, 278, 
387; pl. IV; 14; IV, 16 

Krater I, 131, 142; pl. IV, 23; pl. Y, 10 

Krefeld vol. I, pl. XI, 21 

Kremlin, (vezi Moscova) 

Ktesiphon 1, 244 şi urm. 

Kuseir, Amara I, 256 

Kyoto I, 303 si urm. 

Kyrene I, pl. VI, 11 

Kyrillo-Beloseski, Mănăstirea I, 390, pl. XIX, 
18 


La Frata, La Rovigo II, 88 
La Muette, Castelul II, 126; fig. 1, pag. 7 
Lascaux I, 44; pl. I, 1 
Lecită I, 155 si urm.; fig. pag. 130; pl. V, 1; 
V, 11; V, 24 
Leyda vol. I, pl. X, 15; II, 233 
Leipzig vol. I, pl. 111, 7; II, 387 
Le Mans I, 364; pl. XII, 27 
Leningrad II, 302; Biblioteca Naţională I pl. 
NIV, 8 
— Catedrala Kazan II, 328 
— Clădirea Amiralitàtii I, 28; II, 328; pl. XI, 
21 
— Institutul de mine IT, 328; pl. XI, 19 
— Monumentul lui Petru cel Mare IT, 310; pl. 
XI. 6 
— Ermitage I, 145; pl. Intr. 5; pl. IV, 23 pl.; VII 
24; pl. IX, 2; pl: XII, 2; şi urm.; II, 47, 
178; 186; 190; 202; 204: 206; 221; 224; 226; 
232; 255; 286; 274; 294; 295; 346; 387; 
104, pL. دنو لال‎ DV, "NIMES I, 15 NLL, 24: 
۷ 111, 3; VIII, 14, IN, Cat mem: A, 3; 
XIV, 9 
— Muzeul Rus I, pl. XIV, 13; II, 385; pl. X 
241; pl. XI, 18; pl. XIV; 17 
— Palatul de iarná II, 302 
Leoaicá murind 1, 74 
Leon 1, 365 
Lille 11, 375 
Limoges I, 362 
Lirica in Grecia anticá I, 117 
Lisabona 11, pl. VII, 12 
Litografia II, 347; 355; 356; 357 
Loara, Castelele II, 119 
Londra, Banqueting House II, pl. IV, 15; Biserica 
Sft. Martin I, 14; pl. E 8 
— British Museum I, pl. I, 19; II, 15, 247; 
III, 1; 111 25; pl. V; 20:si-urm:; pl. VI, 7 


și urm.; pl. VIII, 10; pl. XI, pl. XIII, 15; 
vol. II, pl. XIII, 15, pl. X, 2; 246 
— Galeria naţională II, 49, 89, 138, 301; pl. 
I, 29; pl. III, 12; pl. V, 6; pl. VIE 8: pl. 
XI, 4; pl. XII, 8 
Palatul de Cristal, II, 392 
Clădirea Parlamentului 11, 340 
Colecţia Wallace II, 294 
Palatul Westminster II, 306 
Whitehall II, 133, 176 
Courtauld Institute of Arts vol. IT, pl. XIV, 20 
Palatul de Cristal II, 433 
Lonedo II, 89 
Longitudinala, Constructie cu plan I, 219; 227 
Loreto 11 37 
Lourdes I, fig. pag. 40 
Louvain 11, 94 — pl. 111, 2; pl. III, 8; 
Liibeck, 1, 367 
Ludovisi, Tronul I, 154; pl. V, 7 
Luxor, 1, 97 
Lung-men I, 291 
Lyon vol. II, pl. XI, 7 
Lysicrate, Monumentul, (vezi Atena) 
Madrid II, 177; 187 
— Escorial II, 176 si urm. 177, pl. 261; ۷1,24 
— Biserica, monumente funerare II, 177; ۰ 
VI, 4 
Prado II, 95, 187; 190, 195, 274, 285, III. 
7; III, 21; VI, 7.$i. utm. VI, 14 si utm. VI, 
17; VI, 10-51 urm. VIL, 11 
— 8. Antonio de la Florida II, 335; pl. XII, 1 
Madura I, 283 
Magdeburg I, 333 
Mahabharata I, 271 
Mai-chi-san I, 292 
Mainz 1;.931;. XII, I, 112 
Maison Lafitte, Castelul 11, 249 
Makimono I, 305 
Maksurah I, 253 
Malmaison II, 323 
Mamallapuram, Relief Ganga I, 281 


°D Y 
Manierism Il, 145 
Mantua II, 37 
Marburg 1, 364 
Maria din Laach 1, 331: NII, 14 

Masti I, 19; I, a 

Mastaba vol. I, pl. HI, 3 si urm. 
Mauristshuis, vezi Haga 

Maurya, Dinastia I, 271 

Mausoleul Santa Constanza I, 212 
Mausoleul Galla Placidia, 1, 224, pi. II, 8 
Mausoleul din Halicarnas, 1, 172 

Maya, Templul I, 56 

Medamund vol. I, pl. 111, 15 

Medresa Ulugh Beg I, 254 pl. IX, 5 

Medum I, 84 

Megaron 1, 110 

Meissen, Portelan de I, 109; II, 283 
Melos I, pl. VI, 15 


(vezi Pamilete) 
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Memfis 1, 100 

Menada 1, 166; pl. VI, 5; pl. VI, 28 
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Menologul I, 239 

Metope I, 123, 140, 143, 152, 166; pl. V, 6; 
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Micronesia vol. 1, pl. I, 13 

Mihrab 1, 253 
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Santa Maria delle Grazzie II, 49; pl. II, 3 
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Milet, T, vol. I, pl. VI, 12 
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Minai — Tehnica I, pl. IX, 1 

Minaret I, 249, 254, 292 

Ming, Dinastia I, 301; pl. XI, 18 

Miniaturi, Picturá de miniaturi I; 33; 183; 223; 
238; 241; 262; 263; 296; 306; 309; 316 si urm. 
332; 335; 363; 372; 380; 388; în Ţările de Jcs 
II, 83 si urm.; în Franţa sec. XV: 11, 116; 1 
117; pl. VHI, 17 si eo: VIII, 20; XII, 1; 
vol. II, 5; 12; 80; 83; 98; 116 si urm.; 225 

Miniaturală, Grădină I, 304 

Mistra I, 240 

Modena vol. I, pl. XII, 32 şi ۰ 

Mohendjo — daro I, 300 

Moissac I, 337 

Monede I, 134; pl. IV, 22 

Monreale I, 236 

Mont Ste Victoire vol. II, pl. XIV, 20 

Monumentală, Plastică I, 291; II, 413 

Monumentală, Pictură I, 141, 235, 373;... II, 44; 
63; 151; 231; 332; 341; 351; 376; 385. 415; 423 
si urm. | 

Morella la Villa, Spania I, fig. I, pag. 45 

Mormint rupestru vol. I, pl. III, 25 

Moscova, I, 375, 379 
Biblioteca Lenin (mai înainte casa Paskov) 
II, 303; pl. X, 20 
Catedrala Vasili Blajenii (Basilios) I, 389 
Galeria Tretiakov I, pl. VIII, 21; XIV, 7: 
XIV, 12; XIV, 15 si urm. XIV, 20; II, pl. 
X, 21; XI, 20; XII, 25 si urm. ; XIII, 1551 ۰ 
NIV, 29 si urm. 
Icoane I, 241 

Kremlin, Generalitati I, 374 si urm.; 391; pl. 
XIV, 17; II, 134; II, 302; fig. pag. 303 
Catedrale 1, 388; II, 134 
Catedrala Arhenghelul Mihail I, 388 
Catedrala Blagovescenie (Bunavestire) I, 383, 388 

Muzeul Istoric I, pl. VIII, 20 

Muzeul Puşkin I, pl. III, 20; pl. III, 29; 11, 206, 
254; 380; pl. VII, 2; VIII, 9 şi urm.; VIII, 22; 
A, 115 X, 105 X1, وق‎ ALE, 5; XII; 15; XIII, 9; 
XIV, 8; XIV, 10 şi urm.; XIV, 13; XIV, 19; 
XIV, 21 sì urm. 
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Moulin II, 116 

Mozaicuri I, 18, 175, 185, 224, 228 si urm.; 232, 
240, 242, 249, 360, 377; ...pl. VI, 20: VIII, 
1; VIII, 8, VIII, 14, VIII, 19; II, (6; 39; 56 

Mozaicuri II, 409 

Msata I, 251 

Muchliotissa (vezi Constantinopol) 

Mumine Chatun I, 255; pl. IX, 7 

Miinchen, Urbanistică generală 11, 390 
— Palatul regal II, 341 
Colecţia de stat pentru antichităţi, I, pl. 577 
pl. V, 1; pl. V, 29, pl. VI, 17; pl. VII, 26 
Evangheliarul lui Otto al III-lea, I, 319 
Muzeul de artă decorativă antică vol. I, pl. IV, 1 
Muzeul national bavarez vol. I, pl. XII, 4 
Nymphenburg II, 280; pl. XI, 23 
Pinacoteca, Vechea II, 341 
Picturi II, 74; 106; 111; 113; 207; pl. II, 
28, pl. III, 15; pl. VI, 9; pl. VII, 3 si urm, 
VII. 107 VAI, لل‎ 
Pinacotecă Nouă, Picturi 11, 384; pl. XII, 24; 
XIII, 14 

Mycene I, 124 

Mistere, Reprezentatii cu I, 345, 354; II, 82 

Mtchet I, 372; pl. XIV, 3 


Nahicevan 1, 255 sì urm. 

Nancy II, 280 (grilajele) pl. X, 7 

Nanking I, 301 

Nantes II, 122 

Nara 1, 307 

Natură statică I, 183, 195; pl. Introd. 1; 11 149; 
170; 187; 236; 239; 241; 287 si urm.; 360; 377; 
421 si urm. 

Naturalism I, 310; II, 233, 380 

Naumburg, Domul I, 358 si urm.; 365 sì urm.; 
pl. XII, 11: XIII, 14 

Nazareenii II, 341, 363 

Nea Moni, Biserică din Chios I, 236 

Neapole II, 80 
— Golful vol. II, pl. XII, 27 
— Mozaicul Alexandru I, 171 
— Muzeul National I, 184; pl. VI, 1; VI, 1°, 

1: VII, 8; 21; IL, pi. IH 20 

— Staţiunea Zoologică 11 385 

Nelson, Stilul II, 324 

Neolitic I, 46; 1, 49; 

Neoplatonism 11, 55 

Netsuke I, 308; pl. 20 

Neumann Balthazar IL, 168; XIV, 3 

New York, Muzee si colecții II, 181; pl. VI, 10; 
VI. 18: LX; 10; 

Niceea I, 230 si urm.; pl. VIII, 8 

Nike, Templul vezi Atena, Acropole; 

Nike, Statuia Nikei din Samotrace I, 184, 185; 
pl. VI, 16 

Nimes, ,maison carrée" I, 192 
— Nympheum I, 193 
— Pont du Gard I, 197; pl. VII, 9 

Nemrod I, 70 
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Ninive (vezi Kuinndjie) 
Nokhas vol. I, pl. X, 4 
Novgorod, I, 241; 374 si urm. ; 378 si urm. 
— Catedrala Spasso Probrajenie (Mintuitorul), 
I, 380; pl. XIV, 10 
— Frescele lui Rubliov I, 383 
— Uşile de bronz magdeburgheze I, 383 
Nudul în arta primitivă 1, 43 
Nürnberg I, 367; II, 104; II, 105 
Nymphenburg, (vezi München) 


Obiecte cu semnificatie magică I, 50 
Oceania, Tesaturi din I, 54 
Oceania, Statuetă de lemn din 1,55 
Olanda, Elementul cotidian în pictura sec. XVII 
IT, 235— 236 
— Pictura, ,,Micilor olandezi* II, 236 
— Redarea materiei in pictura sec. XVII, II, 
237 
Olympia, Templul lui Apollo I, 119; 123 si urm. 
— Templul Herei (Heraion) I, 119, 121; pl. 
IV, 1 
— Templul lui Zeus I, 138, 140; II, 423 
— Frontoane si metope I, 138 si urm.; 153; 
167; pl. V, 6; V, 12; vol. II, 420 
— Muzeul vol. I, pl. V, 6 pl. VI, 2 
Omeliile lui Jakob din Kokkinobaphos... I, 239 
Omiazilor, Moscheea (Damasc) I, 249 
Omina I, 112 
Omul în sculptura arhaică greacă I, 126 
Orange, Amfiteatrul din I, 212; pl. VII, 23 
Orcival I, 330 
Ore (Cartea Orelor) — de rugăciuni — II, 116 
Orleans II, pl. XI, 10 
Ornans 11, 375; 386 
Orvieto, Craterul I, 142; pl. V, 10 
Ostende vol. II, pl. XIV, 28 
Ostia I, 9 
Ottawa vol. II, pl. X, 10 
Oxford II, 298 (Biblioteca Radcliffe); pl. X, 18 


Padua, Capela Arena I, 23; II, 10, 12 si urm. pl. 
1 
— Gattamelata II, 22 
— S. Antonio, Biserica, II, 21; pl. I, 14 

Paestum, Bazilica din I, 19 

Palatele italiene din sec. al XV-lea, arhitectura 
generală, fațada II, 28 si urm., pl. I, 8 

Palmete I, 123; fig. pag. 128, 133 

Palmira I, 185 212 

Pamílete, V. Manifeste 

Panopticum II, 332 

Pan-Pien, Mánástirea I, pl. XI, 10 

Pantanassa, Biserica Mistra 1, 240 

Pantheon, (vezi Paris si Roma) 

Pantocrator, vol. I, pl. VIII, 14 

Paradis, Uşile, Baptisteriu vol. II, 
pl. I, 12 

Paray — le Monial I, 330 

Parce I, 153 


Florenta, 


Paris I, 366; II 82; 176; 184; 361; 366; 397; 405 
— Arc de Triomphe II, 322; pl. XI, 12; VII, 14 
— Au bon marché (Magazinul) II, 392 
— Bibliothéque Nationale I, pl. VIII, 17; pl. 

IX, 1; XII, 1; vol. 11, 293; pl. IV, 3 
Biserici: 
Notre Dame I, 355; 363; pl. XIII, 4 
— Sainte Chapelle I, 360 
- Sainte Geneviéve 11 309 
-- St. Gervais 11 247 
— Sainte Madeleine 11, 308; II, 322 
— St. Sulpice II, 278; II, 286; II, 351 
— Sorbonei II, 247, 379 
— Bursa II, 322 
Castelul Vaux-le Vicomte II, 261 


Colectii, Golubew I, pl. XII, 16 
— Landry II, 244 
— Rivier I, pl. XI, 14 


Comedie Frangaise 11, pl. IX, 19 
Dome des Invalides II, 267: 309 
Ecole militaire II, 309 

Fintinà tisnitoare II, 286 

Fontaine des Innocents II, 123; pl. IV, 12 
Gare du Nord II, 392 

Halles Centrales II, 392 

Hotel de Chaulnes II, 312 

Cluny II, 118 

des Invalides IT, 267 

Matignon 1I, 278 

de Rohan II, 278 

de Soubise II, 278 si urm.; pl. X, 4 
de Toulouse II, 279 


Muzee: 

— Luvrul — cu privire la cládire; IT, 123 
126 si urm. 133; 248; 268; 391; pl. IV, 7; 
1۷,9: IX, 14 

—cu privire la lucrári de artá: I, 96, 98, 

vol. I, pl. II, 1 si urm.; II, 6 si urm. IT, 16; 

III]. 28; IV, 6; IV, 14 si urm. V, 10; V, 12; 

V 15; sturm: VI, 28. si urm.‏ ;19 ;159 رل 

VII, 19; XII, 21; vol. II, II, 49; 184,205; 

209; 217; 226; 233; 245; 251; 253; 254; 255; 

261; 273; 291; 310; 319; 320; 322; 328; 373; 

376; 397; 399; 401; 410 

planse: in volumul al doilea se află urmátoa- 

rele: I, 20; 

E, 22:11,25 Hi, 4$ نلک‎ 95 Si sid... TEE 18: 

v5.18; VI 13; VII, 6; VIL 16; VIII, 23: EX, 

6; LS, 20;:X,25; XI, 4; SL 9; XII, 4; XIL, 7; 

XII, 9 si urm.; XIT, 12; XIII, 1 si ۰ 

— Musée de l'Homme I, pl. I, 13 

— Musée des Beaux-arts IT, pl. X,8; pl. XII, 19 

— Musée du Cluny IT, 118 

— Musée des Impressionistes II, pl. XIV, 1;XIV, 

24; pl. XIV, 31 

— Musée du Luxembourg IT, 203; 24,8 pl. XIII,5 

— Musée Guimet I, pl. VI, 22; X, 10; XI, 5 

— Musée Marmottan II, pl. XIV, 12 

— Musée Rodin IT, pl. XIV, 14 si urm. 

Opera IT, 390; pl. XIII, 10 
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- Palais Bourbon II, 308 
— — Luxembourg II, 279 si urm. 
— — Royal II, 278 
— — du Trocadéro II, 391 
— Panthéon II, 309; pl. XI, 1; pl. XI, 1 
— Petit Palais II, 325 
— Poarta Saint-Denis II, 267 
— Rotondo de la Vilette II, pl. XI, 11; Sainte 
Denis, cripta regală Il, 5 
— Sorbona I, 343 
— Stràzi si piete II, 268; 286; 308; 315; pl. XI, 
av wl, 1 
— Théatre Odeon II, 322 
— 'Turnul Eiffel II, 392; pl. XIIT, 11 
— Tuileriile II, 127 și urm. 308 
— Nendóme, Place II, 271 
— Paris, Manuscrisul din I, 263 
— Paris, Psaltirea I, 239 
Parma Domnul II, 75 
Paestum I, 32, 149 
— Basilica I, 119, 124; pl. IV, 10; vol. II, 328 
— Posseidon, Templul I, 137 pl. IV, 10; pl. 
IV, 13 
Palatul de Iarnà (vezi Leningrad) 
Parma II, 75 
Partenonul I, fig. pag. 98, 99, 147, 150, 151, 156, 
167, 173, 177, 196; pl. V, 17; V, 19 si urm.; 
II, 63 
Pásárile stimfalice T, 140 
Pavia II, 37 
Pavlovsk II, 313 
Peisajul in arta Greciei antice T, 179 
Peking I, 293; 301 
Peloponeziană, Şcoala I, 118 
Pentelic, I, 16 
Peplos I, 128 
Peredvijnici II, 385, 392; 410 
Pergam I, 27; I, 1757 pl. VI, 25 
Pergam, Altarul din I, 184 
— Templul Atenei I, 175 si urm.; pl. VI, 25 
Pericopelor, Cartea, a lui Henric al III-lea vol, 
I, pl. XII, 9 
Péigueux 1, 330 
Peristil, Tip arhitectonic I, 176; T, 249 
Persepolis 1, 75; 244 
Persii I, 75 si urm. 
Perspectiva II, 20; IT, 32; II, 47 IT ,131; II, 417 
Perugia II, pl. I, 23 
Peterborough I, 365 
Peterhof II, 302; 340, pl. XII, 6 
Petersburg (vezi Leningrad) TI, 271 
Phaistos I, 107 
Philacopi vol. I, pl. IV, 5 
Phocida I, 236 
Piazza d'oro, Tivoli I, 205 
Picardia I, 363 
Pictura în aer liber, (vezi Plein-air) 
Pictura în cilori — ceară (encaustică) I, 169 
Pictura batalistă II, 386 


Pictura decorativă sec. XVII II, 284; pl. X, 4 
Pictura istorică, (vezi Istorică) 
Pictura în pastel II, 292 
Pictura de șevalet II, 84 și urm.; 116, 132, 174, 
220, 285, 333; 351 
Pictura in ulei I, 18; 20; IT, 45; 80; 205; 344 
Pienza II, 29 
Pierrefond I, 323 
Piramidă I, 84 si urm.; pl. 111,3 ۹4 
— Chefren (Giseh) I, 85, pl. III, 4 
— Cheops (Giseh) I, 83, pl. III, 3 
— Djoser, Sakkara I, 84 
- Mikerinos (Giseh) I, 83 
Pisa, Baptisteriul I, 332; pl. XII, 34; vol. II, 
8; 13; 34 
— Campo Santo II, 13 
— Domnul si Turnul (inclinat) I, 332; pl. 
XII, 34; II, 8 
Pistoia II, 8 
Pleiada II, 122, 128 
Poggio a Caiano II, 41; II, 137; pl. V, 7 
Poitiers I, 330 
Poitou I, 337 
Pompei I, 175, 194, 316; pl. VI, 19; vol. II, 305 
— Casa Faunului I, 193 
— Casa Pansa I, 193 


— Casa si grádina lui Loreius Tiburtinus I, 
176, 193; pl. VI, 24 
— Casa Vetti vol. I, pl. VII, 4 si urm. 
— Vila Misterelor I, 171 
Portinari, Altarul (vezi Milno) 
Portrete, Másti I, 87 
Portretul in arta greacă veche T, 180—182 
Portelan I, 301 
— China II, 283 
— Frankenthal II, 283 
— Meissen II, 283 
— Sévres II, 283 
— Wedgwood II, 307 
Postdam, Sanssouci II, 297; pl. X, 16; II, 383 
Prado (vezi Madrid) 
Praga I, pl. XI, 20; IT, pl. XIII, 4; XIV, 6 
Prato II, 41, pl. I, 28 
Prerafaelitii II, 362 si urm. 
Prerenastere II, 14 
Priene I, 174 
Primitivă, Epoca I, 35 
Prokov, Biserica de la Nerl, I, 389 
Propilee, (vezi Atena) 
Proportii in arhitectura renasterii italiene II, 26 
si urm, 
Proventa II, 421 
Psaltirea, Chludow I, 239 
— Leningrad I, 379; pl. XIV, 8 
— Ludovic Cel Sfint I, 362; pl. XIII, 16 
— din Paris I, 239 
— din Utrecht I, 316, 319; pl. XII, 6 
Pskov I, 374; 379; pl. XIV, 9 
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Quedlinburg I, 325; pl. XII, 0 


Rahotep, Statuile lui I, 8 

Ramaiana I, 271 

Rambouillet, Castel II, 313 

Ravenna, Mormintul lui Teodoric cel Mare I, 316 

Ravenna, Mausoleul Galle: Placidia I, 224; pl. 
VIII, 3 
— San Apollinare in Classe I, 221, pl. VIII, 2 
— San Vitale I, 227; 229; 316; pl. VIII, 1; 

VIII, 5 

Realism, Realisti I, 34; II, 181 si urm.; 195; 
292; 364 ; 367; 370; 374; 379 si urm.; 393 și urm. 
— în literaturà II, 181 

Reforma II, 81, 112 

Regensburg II, 111 

Reims 1,366 
— Catedrala I, 27 si urm. ; 353, 356, 357 si urm. ; 
363, 364, 391; pl. XIII, 2; XIII, 10; XIII, 13 
II, 44 

Renaşterea în Ţările germanice II, 105 

in Anglia sec. XVI II, 132 si urm. 

Rennes II, 249; pl. IX, 1 

Rhodos I, 184 

Riazan I, 374 

Richelieu, Castelul II, 247 

Rigveda I, 270 

Rijksmuseum, (vezi Amsterdam) 

Rimini II, 37 si urm.; pl. I, 17 

Rococo, Stilul: II, 282, 314; 367; fig. pag. 282; 
276; 280; 312; 364 pl. X, 6; 

Roma Anticà, cultura I, 198— 190 
religia I, 189 
— Portretul I, 191; I, 196 
— Arhitectura I, 192— 194 
— Arhitectura tirzie I, 212; pl. VII, 14, 23 
— Relieful sculptural I, 195, 196 
— Arcul de triumf I, 0 
— În arta Renaşterii II, 46 
Biserici: 
— Capella del Sudario 11, 3 
— Il Gesu II, 144; 161; 213 
— Capela Medici II, 66 si urm.; pl. II, 19 
— Oratoriu S. Filippo Neri II, 161; pl. V, 12 
— pasilica Sf. Petru II, 328 
— Biserica SÍ. Petru II, 61; II, 68; pl. II, 7; 
It; 154; pL V; 10; یذلا‎ 165; 11,176; XL, 172; 
II, 309; II, 267. 
— Biserica Sf. Petru, Colonade II, 159; pl. V, 10 


— S. Andrea al Quirinale II, 160; pl. V, 8; 
II, 165 

— S. Carlo allo quattro Fontane II, 162 

— S. Ignazio 11, 164 

— S, Isidoro II, 341 

— S. Ivo alla Sapienza II, 162; pl. V, 13; pl. 
V, 14 

— S. Luigi dei Francesi II, 147; pl. V, 19 

— S. Marcello al Corso II, 163 

— S, Pietro in Montorio II, 58; pl. II, 6 
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— S. Pietro in Vincoli II, 54 

— Santa Cecilia in Trastevere II, 165; pl. V, 23 

— Santa Costanza I, 212, 219; p. VII, 22. 

— Santa Maria della Vittoria II, pl. V, 20si urm. 

— Santa Maria della Pace II, 60; pl. II, 8; 
II, 163 

— Santa Maria del Popolo II, 149; pl. I, 18 

— Santa Maria in Campitelli II, 163 

— Santa Maria sopra Minerva I, 366; II, 69 

— Santa Maria dei Monti II, 154; pl. V, 9 

— S.S. Vicenzo ed Anastasio II, 163 

— Catacombe, picturile I, 211 

— Coloseul I, 201; pl. VII, 15; II, 

— Conservatorului, Palatul I, pl. VII, 27 

— Constantin, Arcul lui I, 33, 207, 213 si urm. 

— Muzeul, Baracco I, pl. V, 13 

— Palazzo Barberini II, 155; fig. pag. 155; 
pl. V, 15; II, 166 

— Borghese II, 155 

— Colonna II, 155 

— Farnese II, 127 

— Poli II, 154 

— di Venezia II, 28 

— Vidoni II, 60 

— Panteonul I, 202—203; pl. VIII, 14; vol. II, 

Piazza Barberini II, pl. V, 16 

— Capitoliu II, 67 

— Navona II, 154 

— del Popolo II, 146; II, 154; II, 163 

— Portretul roman I, 207 

Reliefurile sculpturale cu temă istorică 

— Severus, Arcul I, 212 

— Templul Fortuna Virilis I, 192 

— Tempietto, (vezi Roma) II, 

— Termele I, 203, 204 
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